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Editorial

Theater Welt - Welt Theater. Korrespondenzen im unmittelbaren Sinn des Wortes sowohl Uber sehr kurze Distan-
zen, wie auch quer iiber den Ozean haben zum Erscheinen dieser neuen Ausgabe der KORRESPONDEN-
ZEN:...Lehrstiick... Theater...Padagogik... beigetragen.

Mit Dank an Felix Zulechner, der uns die Idee fiir das Thema dieses Heftes gab, sei hier erwahnt, daB wir, die Her-
ausgeberinnen kurzfristig "in Bewegung" gerieten, indem wir den urspriinglichen Plan, ein Heft zum Thema "Theater
und Bewegung" herauszubringen, zugunsten der vorliegenden Ausgabe zurlicksteliten.

"(Jber den Tellerrand gucken® lautet nun die Devise fiir dieses Heft, und das gilt in zweierlei Hinsicht: Der erste Teil
der Beitraige beschaftigt sich mit dem theaterpadagogischen und theaterasthetischen “Blick {iber den Tellerrand” als
Reaktion auf die in der Bundesrepublik in den letzten Monaten sichtbarer und offentlicher gewordendene Menschen-
feindlichkeit, die sich u.a. als Gewalt gegen Asylantinnen und Auslanderinnen offenbart und geselischaftliche wie
individuelle Gewaltverhaltnisse (Asyldebatte hier - NeoNazis da) umfait.

Mit der Lektiire des zweiten Teils des Heftes verlassen wir die bundesrepublikanische (Theater-) Wirklichkeit und
erhalten Einblick in ganz unterschiedliche Bereiche der Theaterwelt und der Theaterpadagogik aus verschiedenen
Teilen der Welt

Unter der Rubrik "Korrespondenzen” kehren wir am Ende zum Anfang zuriick und tauchen zugleich in die Geschich-
te ein: Im Mittelpunkt steht dort die medienpadagogische Aufarbeitung eines konkreten Beispiels von Widerstand
gegen die nationalsozialistische Herrschaft.

Befremdung, Fremdes, Fremde...

Im Rahmen zwischen asthetischer Erfahrbarkeit und dem theaterpadagogischen Aspekt des "Probehandelns” liegen
die folgenden Beitrage, die sich unmittelbar mit dem Themenbereich *Fremd, Fremdenfeindlichkeit, Rassismus” be-
fassen. Angelika |.Miller und Ingo Scheller beschreiben ihre theaterpadagogischen Methoden und Erfahrungen aus
der Arbeit mit Studentinnen, Sozialarbeiterinnen und Lehrerinnen zum Thema "Das Eigene und das Fremde". Die
Ubungsbeispiele und die konkrete Benennung einzelner Arbeitsschritte bieten eine praktische Handhabe fir die
theaterpadagogische Praxis. Carmen Stehlig-Grabow stellt mit ihrem Beitrag ein Konzept vor, in dem tanz- und
theaterastetische und tanz- und theraterpadagogische Elemente als Reflex auf Eremdenfeindlichkeit verbunden wer-
den. Es handelt sich hier um Voriiberlegungen, die im Laufe des Jahres in die Praxis umgesetzt werden sollen. Glei-
ches gilt fiir Bruni Maliner. Auch sie stellt das Konzept, die Vorplanung einer ganzen Seminarreihe zum Thema
»£remdenfeindlichkeit' vor. Erste Schritte der Umsetzung haben bereits bekonnen, im Laufe des Jahres sollen Semi-
nare und Workshops mit sehr unterschiedlichen Zielgruppen folgen. “Es klingelt an der Tir. Mutter geht offnen. Da
steht einer draufen von denen, die nicht von hier sind.” So beginnt der Text eines Forumtheaterstiicks, das Barbara
Frey mit Schilerinnen Zum Thema "Umgang mit Fremdem/ Umgang mit Fremden entwickelt hat. Angereichert mit
Ubungsbeispielen und dadurch praxisnah beschreibt sie hier sinmal mehr die Mglichkeiten der Arbeit mit den Thea-
termethoden Augusto Boals.

Aus aller Welt...

Die Reise in die Theater - Welt beginnt in New York, wo Gerd Brauer ein Interwiew mit Carlo Altomare, einem ehe-
maligen Mitglied des "Living Theatre", gefiihrt hat. Blitzlichter auf Brecht, Piscator, Grotowski, Meyerhold, Artaud,
auf John Cage und asiatische Philosophie geworfen, lassen im Gesprich die Idee des "Living Theatre" als ebenso
geschichtsverbundene wie eigenstandige Theaterform (wieder) lebendig werden. Altomares "Alchemical Theatre” (er
arbeitet zur Zeit in Europa; Kontakt tber die Redaktion) kniipft an dieser “Tradition” an. Ariane Mnouchkine, Peter
Brook, Roy Hart... Blitzlichter wirft auch Dorothee Zapke mit einem Streifzug durch Paris auf die Pariser Theaterwelt
und macht neugierig auf dortige Regiseurinnen, Spielorte und Workshopangebote. Erfahrungen mit
theaterpadagogisch-therapeutischer Arbeit hat Ulrike Neige in Mordirland gesammelt. lhre Beschreibung der einzel-
nen Phasen ihrer Gruppenarbeit mit Frauen aus dem katholischen Teil der Stadt Derry beleuchten gleichermalien
das soziale Milieu und das methodische Vorgehen. Die Brasilianerin Ingrid Dormien Koudela arbeitet zu theaterpa-
dagogischen Schwerpunkten an der Universitat Sao Paulo. In ihrem Beitrag gibt sie einen ausfiihrlichen Einblick in
ginen speziellen Untersuchungsgegenstand: Mit besonderem Augenmerk auf den Aspekt des Spiels untersucht sie
unter Bezugnahme auf B.Brecht und J.Piaget die besondere Bedeutung der (theatralan—}spielerisd'ran Fahigkeiten
bei Kindern fiir die Entfaltung ihrer Personlichkeit. Die Bedeutung dieser Untersuchungen fiir die sozialen Bedingun-
gen in Brasilien werden am Ende des Artikels angedeutet. Lehrstiick, Theater und am Rande auch Brecht begegnen
une aus anderer Warte bei Franz-Josef Gobel. Er beschreibt die Arbeit von Luis Miguel Cintra vom Teatro Bairro Al-
to aus Lissabon am Beispiel der Inszenierung von H.Miillers "Mauser". So beschrieben bleibt Cintro "dran" am dia-
lektischen Gedanken des Lehrstiicks und bleibt, Gibel zufolge, unbequem fir alle, die sich auf ihr "Alt-68er - Alten-
teil' nach gescheiterter Revolution suriickziehen wollen. Noch einmal in New York erwartet die Leserinnen ein klei-
ner Ausflug in, wie es scheint, langst vergangene Zeiten: Gerd Brauer hat dort Maria Ley-Piscator, die 93jahrige Wit-
we von Erwin Piscator besucht.
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Der Beitrag von Gerhard Schumm knipft thematisch an die ersten A:jikel an: Rassismus Ll!'ld Fremdenfeindlichkeit
der Widerstand von Angehérigen von inhaftierten und von Deportation hedrqhteﬂ Juden im Jahre 1%3, ist Aus-
gangspunkt seiner medienpadagogischen "Spurensuche” d're_ar zusammen mit Studgntlnngn du[ﬂhgefum hat. Mit
Hilfe der Ergebnisse dieser "Spurensuche”, einer Dia-Serie, einer Plakatausstgllung. giner Lﬂfaﬁsagre elc., kann der
Bogen zwischen Geschichte und konkreter, lebendiger, gegenwartiger husgmandarsetzung mit dieser Geschichte
geschlagen werden. Fiir theaterpadagogisch Interessierte lassen sich hier viele Anregungen finden, da die Bedey-
tung von Arbeitsprozel und -produkten fir ein "Lernen aus der Geschichte" zum Zwecke des eingreifenden Hap-

delns so sinnfallig beschrieben ist.

Alke Bayer

Befremdung, Fremdes, Fremde ...

Angelika I. Miiller / Ingo Scheller

Das Eigene und das Fremde

Projektions- und Abwehrprozesse in Bildern von
Auslanderinnen, Flichtlingen und
Asylbewerberinnen (1)

Deutschland im Herbst 1992. Angestachett und legiti-
miert durch die Asyldebatte, bestatigt durch die Reaktion
der Medien und die offene bzw. klammheimliche Freude
eines Teils der Bevolkerung und das entsetzte Schwei-
gen des anderen Teils, (iberfallen jugendliche Banden
Auslénderinnen, attackieren Asylbewerberheime, setzen
hifflose Menschen in Angst und Panik. Mit einer Mi-
schung von Angst-Lust und Ratlosigkeit verfolgt eine
konsternierte Offentlichkeit die alltaglichen Gewaltinsze-
nierungen im Femsehen: Rostock, Greifswald, Mélin
u.a.. Erst nach dem Anschlag von Mdlin, wo auslEndi-
sche "Mitblrger'(nicht Asylbewerberinnen) Opfer des
Terrors werden, erst nach dem unseligen Asylkompro-
mifl der Parteien, der Fluchtliingen den Zutritt zur Bun-
desrepublik verbauen soll, setzen Polizei und Lichterket-
ten den Aktionen ein vorlaufiges Ende.

Weil uns die hilflose Reaktion vieler gutmeinender Men-
schen und natirlich auch unsere eigene erschrocken
gemacht hat, haben wir uns in mehreren Seminaren mit
Fllichtlingssozialarbeiterinnen, Lehrerinnen und Studen-
tinnen mit der Frage beschaftigt, welche Projektions-
und Abwehrprozesse sowohl bei den gewalttatigen Ju-
gendlichen als auch bei der hilflosen Reaktion der biir-
gerlichen Offentlichkeit eine Rolle gespielt haben, Unse-
re Intention bestand darin, die Dynamik solcher Ubertra-
gungsprozesse durchsichtig , die eigenen Anteile an der
Konstruktion des Fremden erfahrbar zu machen und so
wieder in das Selbstbild zu integrieren, dak wir auch un-
ter den gegenwdrtigen Bedingungen der Krise hand-
lungsfahig bleiben. Wie wir in den Seminaren mit
Standbildern(2) gearbeitet haben und was wir dabei ent-

deckt haben, wollen wir an einzelnen Beispielen
skizzieren,

1. Bilder organisieren und rechtfertigen unsere
Verhalten

Mehr als wir glauben(und uns lieb ist), wird unser Han-
deln von stereotypen Bildern und Szenen bestimmt, die
wir von Menschen, Themen und Problemen haben. Ge-
rade dort, wo in krisenhaften Situationen aktives Han-
deln gefordert wird, helfen uns solche Bilder, unser Ver-
halten bzw. Nichtverhalten zu rechtfertigen. Sie sind auf
der einen Seite Produkte direkter bzw. mittelbarer Erfah-
rungen, sie dienen auf der anderen Seite der Projektion
und Abwehr von Angsten, Unsicherheiten und Aggres-
sionen. Weil solche stereotypen Bilder aufgrund ihrer
Funktion, Komplexitat zu reduzieren und Angst abzu-
wehren, eine relativ aligemeine und grobe Struktur ha-
ben, werden sie haufig als Klischees abgewertet. Gleich-
wohl sind sie kollektive Muster der Verhaltensorientie-
rung und als solche emst zu nehmen und in ihrer Wir-
kung zu begreifen.

1. Die Teilnehmerinnen werden in Gruppen eingeteilt
Jede Gruppe (iberlegt sich in drel Minuten drei Bilder
zum Thema "Fllichtlinge/Asylbewerberinnen” und stellen
diese als Standbild: jede(r) erstarrt in einer Haltung.

2. Nacheinander présentieren die Gruppen ihre Bilder
Steht ein Bild, so assoziieren die Beobachterinnen, um
was fur eine Situation es gehen kénnte. Die Erbauerin-
nen bestatigen bzw. prazisieren anschliefiend die Deu-
tungen. Dann wird das néachste Bild erstellf.

3. Sind alle drei Bilder einer Gruppe prasentiert und
identifiziert, werden diese noch einmal demonstriert und
von den Beobachterinnen in unterschiedlicher Weise
gedeutet: etwa, indem sie sich hinter die Personen im
Bild stellen und sagen, was diese gerade denken konn-
ten, oder indem sie einzelne Haltungen nachahmen und

aus der Haltung heraus sage, was der Person durch den
Kopf geht usw.

Charalcteﬁs_tisch fiir die Spontanbilder der Flichtlings-
sozialarbeiterinnen waren z.B. folgende Standbilder:




- Flichtlinge stehen in einer Schlange vor der Auslan-
derbehorde: mide, den Kopf héngen lassend, erwar-
tungsvoll bis resigniert.

. Moslemische Frauen stehen zusammen und unterhal-
ten sich mit gesenkten Kapfen. Etwas davon entfernt
handeln die Manner mit groRer Geste etwas aus.

_ Eine Gruppe von Fliichtlingen schiaft dicht aneinander-
gedrangt in einer Unterkunft:"lch will nicht mehr."- "Die-
se Tasche ist das letzte, was ich habe™- "lch halte die-
sa Enge nicht mehr aus.”

- Eine grofie Gruppe von Asylbewerberlnnen bedriangen
gine Sozialarbeiterin in deren Biro. Alle reden auf die
Sozialarbeiterin ein (“Hilf mir."). Die Sozialarbeiterin
drangt sie mit den Handen zuriick:"Verdammt, so kann
ich ihnen Uberhaupt nicht helfen®.

. An der Grenze beim illegalen Grenzibertritt: ein
Fliichtling kommt durch, ein anderer wendet sich zur
Flucht zwei Grenzbeamte halten einen dritten fest("ich
hab wieder einen arwischt.”)

Im Gegensatz zu den Sozialarbeiterlnnen bauten Stu-
dentinnen Bilder, die sich in ihrer Struktur sehr ahnlich
waren: auf der einen Seite standen die Flichtlinge als
hiflose Opfer, auf der anderen Seite agierten in der Re-
gel jugendliche Deutsche: sie schiugen, pdbelten, war-
fen Brandbomben. In zwei Bildern schauten die Deut-
schen vor allem zu, zwei Bilder zeigten allein die Flischt-
linge beim Schiangestehen bzw. Betteln.

Die Spontanbilder der Lehrerlnnen waren in ahnlicher
Waeise strukturiert, wobei allerdings mehrere Bilder an-
kommende Fliichtlinge und betteinde Roma zeigten.

3 Die Teilnehmerlnnen sprechen iiber Gemeinsamkei-
ten in ihren Spontanbildern und bauen anschliefend ek
ne Statue (ein Denk-Mal), die das Gemeinsame an den
Bildern zum Ausdruck bringt.

Die Fliichtlingssozialarbeiterinnen einigten sich aut fol-
gende Statue:

Flichtlinge werden in unterschiedlichen Situationen und
Haltungen gezeigt: bei der Ankunft, beim Schlangeste-
hen, beim Behordengang, bei der Abschiebung. Etwas
entfernt sitzen zwel Deutsche: der eine sitzt breit und
zuriickgelehnt und schaut sich das Geschehen gleich-
gliltig bis ablehnend an, der andere zeigt eine konzen-
trierte, offene und verstiindnisvolle Haltung, greift aber
nicht ein..

Die Studentinnen fanden ziemlich schnell eine Statue:

In der Mitte stehen, sitzen und liegen - meist mit ge-
senktem Kopf - Fliichtlinge. Um diese herum stehen
Deutsche mit unterschiediichen Haltungen: drei schia-
gen auf die Flichtlinge ein, zwel schauen mit gekreuzten
Armen aus einiger Entfernung zu, zwei werfen Molotow-
Coctails, einer steht abgewandt und halt sich die Ohren
zu, zwei suchen das Weite.

Die Statue der Lehrerinnen zeigt den Gegensatz von
Tater umgtOpfer

noch eindeutiger:

Auf der einen Seite steht eine Flichtiingsfamilie, die ge-
rade in Deutschland angekommen ist: Zwei Manner,
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swei Frauen und Kinder. Die Erwachsenen, 2.T. resk
gniert und mide nach unten blickend, z.T. auch hoff-
nungsvoll bis neugierig um sich sehend. lhnen gegen-
iiber, in einiger Entfernung, die Deutschen: drohend,
Steine werfend, zuschlagend.

4. Die Beobachterinnen setzen sich zu der Statue, die
sie gemeinsam erarbeitet haben, in Beziehung und neh-
men den Platz und die Haltung ein, die sie gegeniiber
dem dargesteliten Geschehen haben. AnschlieBend er-
lautern sie ihre Position.

Haltungen von Fliichtlingssozialarbeiterinnen:

- Einige versuchten, zwischen den Deutschen und den
Auslénderinnen zu vermitteln, wobei sie die Auslande-
rinnen kérperlich beriihrten, die Deutschen aber nur
ansahen.

. Andere nahmen Abstand, um das ganze Geschehen
zu Uberblicken, entweder aus der Perspektive der
Deutschen oder von einem dritten Standpunkt aus.

- Einige versuchten den Auslanderinnen die Haltung der
Deutschen verstandlich zu machen.

- Nicht wenige kehrten den Deutschen einfach den Rik-
ken und kimmerten sich nur um die Fliichtlinge(das
waren v.a. die Sozialarbeiterinnen, die in den ZASTen
und/bzw. mit Fliichtlingen arbeiteten, die abgeschoben
werden soliten).

- Die meisten, die den Fliichtlingen helfen wollen, haben
Blickkontakt zu den Deutschen.

Haltungen der Studentinnen:

_ Die meisten standen distanziert mit einigem Abstand
zwischen den Fliichtiingen und den Deutschen in hilflo-
sen. z.T. abwehrenden, z.T. beschwdrenden Haltun-
gen und starrten auf das Geschehen,

- Einige standen abgewandt, entweder flichtend oder
den Blick noch iber die Schulter zu den Ereignissen
hin.

- Wenige versuchten, den Fliichtlingen zu helfen, indem
sie sich diesen zuwandten.

- Noch weniger bauten sich direkt vor den Deutschen
auf und machten diesen mit erhobenen Handen
Vorwirfe.

Haltungen der Lehrerinnen:

- Fast alle standen in einiger Entfemung zwischen den
Parteien und starrten gebannt angstlich auf das Ge-
schehen: “Wir kbnnen nichts machen.”

- Nur zwei wandten sich den deutschen Aggressoren zu
und sprachen beschwdrend auf sie ein, ohne direkt
einzugreifen.

Die Bilder, die von den Fliichtlingssozialarbeiterinnen,
den Studentinnen und den Lehrerinnen spontan gestellt
wurden, waren notwendigerweise klischeehaft. Sie
stammen aus direkten bzw. aus Medien-Erfahrungen.
Sie waren umso differenzierter, je intensiver konkrete
Erfahrungen mit Flichtlingen vorlagen, und umso ste-
reotyper, je groBer die soziale Distanz zu den Fllichtiin-
gen war: Wahrend die Bilder der Flilchtlingssozialarbei-
terinnen eigene Erfahrungen reflektierten, blieben die
Bilder der Studierenden, noch stérker die der Lehrerin-
nen, stereotyp. Dabei machten vor allem die Statuen




deutlich, dal diese Bilder auch die Funktion hatten, das
eigene Handeln zu rechtfertigen. Wahrend die Statue
der Sozialarbeiterinnen die Fliichtlinge bei unterschiedli-
chen Tatigkeiten zeigte, zu denen sie sich jeweils ver-
halten konnten bzw. muBiten, waren die Statuen der Stu-
dierenden und der Lehrerinnen nach einem Tater-Opfer-
Muster entwickelt, das das eigene Nichthandeln recht-
fertigen konnte. In einer Situation, in der Intellektuelle
durch die Eskalation der Gewalt mit der Frage konfron-
tiert waren, auf welcher Seite sie Partei ergreifen sollten,
spalteten sie die eigenen Tater- bzw. Opfer-Anteile ab
und projezierten sie nach auBen: auf der einen Seite die
armen, hilflosen, ohnméchtigen Flichtlinge, auf der an-
deren Seite die aggressiven,  gewalttatigen
(jugendlichen) Deutschen: beide Seiten wurden damit zu
Objekten gemacht, von denen man sich abgrenzen
konnte und muBte: man war ja nicht Tater und auch
nicht Opfer. Entsprechend hilflos sind (und waren) auch
die Haltungen, die Studierende und Lehrerinnen gegen-
tber den Ereignissen zeigten (und gezeigt haben): pas-
siv, mit schlechtem Gewissen, hilflos, chne Handlungs-
moglichkeit. Demgegeniiber zeigten die Fliichtlingsso-
zialarbeiterinnen relativ differenzierte praktische Haltun-
gen gegeniber den Flichtlingen und den deutschen
Behdrden.

5. Die Teilnehmerinnen verdndern ihre Statue so, dai
es ihnen moglich wird, akiiv in das Geschehen
einzugreifen.

Die Studentinnen einigten sich nach mehreren Versu-
chen auf ein Bild, das die Flichtlinge aktiv bei dem Ver-
such zeigte, auf Deutsche zuzugehen bzw. sich gegen
Angriffe zu schitzen und zu wehren. Auf der anderen
Seite wurden Deutsche gezeigt, die sich um die Fliicht-
linge kimmerten und den jugendlichen Gewalttatern ent-
gegentraten. Die Statlue erlaubte vielen Studierenden
nicht mehr das Zuschauen: Deutsche und Flichtlinge
wurden sowohl als Tater wie auch als Opfer (und damit
als Subjekte) gezeigt, zu denen sie sich in Beziehung
setzen konnten. Waren die Fliichtlinge in Rostock als
Subjekte in diesem Sinne gesehen worden, dann hétten
die Zuschauer nicht dort gestanden, wohin sich die ju-
gendlichen Tater zurickziehen konnten, sondemn sie
hatten vor dem Asylbewerberheim gestanden: vermut-
lich wéren die Brandbomben dann nicht geworfen wor-
den, und auch die Polizei ware nicht abgezogen worden.

2. Vorurteile dienen der eigenen Aufwertung

Vorurteile dienen der Abgrenzung, der Aufwertung des
eigenen Ichs durch die Abspaltung und Projektion eige-
ner ungeliebter Anteile auf andere. Der Gewinn ist nicht
gerng: indem ich die Anteile, die mich bedrohen, an
Fremden bekémpfe, kann ich mich selbst als positiv, be-
deutsam und wichtig darstellen. Gerade in sozialen und
Okonomischen Krisen bietet der Riickgriff auf Vorurteile
die Moglichkeit, das bedrohte Selbstwertgefiihl durch die
Identifikation mit bzw. die Betonung positiv besetzter ge-
selischaftlicher Werte und Normen zu stabilisieren. Auch
wenn Sauberkeit, Ordnung, Arbeit, Disziplin, Intelligenz,
Leistung, Mannlichkeit, gehobener Lebensstandard usw.
nicht direkt als Werte akzeptiet und gelebt werden,
kann man/frau sich doch dadurch aufwerten, dalt er/sie
Abweichungen von diesen Normen an anderen betont

und abwertet. Als Projektionsflache fir solche Vorureile
bieten sich soziale und ethnische Gruppen an, die ayf-
grund Skonomischer, sozialer und kultureller Bedingun
gen den gesellschaftlich erwarteten Normen nicht ent.
sprechen (konnen):Auslénderinnen (z.B. Afrikanerinnen,
Turkinnen, Roma), aber auch Obdachlose, Arbeitslose .
Drogenabhangige, Behinderte, oft auch Frauen. Dabgi
kann man davon ausgehen, dal Vorurteile als Mittel der
Abgrenzung und Selbstaufwertung vor allem dort ver-
breitet sind, wo die Menschen aufgrund ihrer sozialen
Lage am wenigsten in der Lage sind, das zu realisigren,
was sie an anderen bekampfen. Daneben gibt es, etwa
bei den alternativ orientierten Mittelschichten, auch Vor-
urteile, die das Fremde zum Zwecke der Kritik an der
eigenen Kultur und Lebensweise idealisieren: hier wer-
den die eigenen Winsche auf andere projeziert und dort
bewundert und gesucht: Sinnlichkeit, Kérperlichkeit, ge-
meinschaftliches Handeln, Frohlichkeit, Kindlichkeit.

Bei der folgenden Ubung geht es darum, sich den Me-
chanismus der Projektion und Selbstaufwertung in der
Auseinandersetzung mit Vorurteilen gegeniber Men-
schen unterschiedlicher Kulturen bewul3t zu machen,

1. Die Teilnehmerinnen entscheiden sich fir ethnische
Gruppen, denen bestimmte Eigenschaften zugeschrie-
ben werden.

2. Die Teilnehmerinnen ordnen sich der ethnischen
Gruppe zu,mit der sie am meisten Erfahrungen gemacht
haben bzw. die sie am meislen interessier!.

3. Die Gruppen sammelin Vorurteile, die der von ihnen
gewdhiten ethnischen Gruppe zugeschrieben werden,
und stellen sie nacheinander in Standbildern dar. Dabei
konfrontieren sie jedes Vorurteilsbild mit den Haltungen,
mit denen sich jene schmiicken kbnnen, die ein soiches
Vorurteil duerm(Gegenbild).

4. Die Gruppen prasentieren die Vorurteilsbilder mit den
jeweiligen Gegenbildern (der Deutschen), wobei die
Fremden im Vorurteilsbild jeweils sagen, was sie (nach
Meinung der Deutschen) denken, bevor die Deulschen
im Gegenbild eridutern, wie sie sich im Gegensatz zu
den Fremden wahmehmen.

Bilder und Gegenbilder von
Fliichtlingssozialarbeiterinnen:
Roma

- Bild: Roma betteln aggressiv. - Gegenbild: Wir arbei-
ten fiir Geld

- Bild: Roma hausieren. -
onym im Supermarkt

- Bild: Roma stehlen. - Gegenbild: Wir kaufen uns Ge-
gensténde ehrlich,

Schwarzafrikaner

- Bild: Schwarzafrikaner dealen. - Gegenbild: Die Deu-
schen machen ihre Geschéfte offen und ehrlich.

- Bild: Schwarzafrikaner faulenzen. - Gegenbild: Deut-
sche sorgen fleiBig durch ihre Arbeit flr das tagliches
Brot und fir Kredite.

- Bild: Schwarzafrikaner gehen von einer weiflen Frau
zur anderen. - Gegenbild: Deutsche lieben nur ihre
Frau und ihren Hund.
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Gegenbild: Wir kaufen an-




_ Bild: Schwarzafrikaner sind aufféllig lustig. - Gegenbild:
Wir konnen uns benehmen, wissen, was sich gehort
und sind serios.

Vorurteilsbilder und Gegenbilder bei Studentinnen.

Roma

_ Rild: Roma sitzen ums Lagerfeuer und machen Musik
- Gegenbild: Deutsche sitzen vor der Glotze.

- Bild: Roma stehlen, betteln und hausieren - Gegen-
bild: Deutsche arbeiten

. Bild: Roma wiihlen in Miiltonnen und sind dreckig -
Gegenbild: Deutsche kaufen sich anstandige Sachen
und sind sauber und ordentlich gekleidet.

Schwarzafrikanerinnen

. Bild: Schwarzafrikanerinnen sind erotisch und sexuell
potent - Gegenbild: Deutsche sind spiefig und
langweilig

_ Bild: Schwarzafrikanerinnen sind gesellig und immer
gut drauf - Gegenbild: Deutsche grenzen sich ab und
sind angestrengt und emst

. Bild: Schwarzafrikanerinnen machen viel Musik und
tanzen - Gegenbild: Deutsche sitzen anstandig im
Konzerl

. Bild: Schwarzafrikanerinnen sitzen und stehen meist
faul rum - Gegenbild: Deutsche sind sténdig bei der
Arbeit.

Obwohl die Vorurteile, die die Fliichtlingssozialarbeite-
rinnen und die Studentinnen darstellen, sich in einigen
Punkten gleichen, liegen die Akzente doch unterschied-
lich. Wihrend sich die Sozialarbeiterinnen, die haufiger
mit Roma und Schwarzafrikanerinnen zu tun haben,
Vorurteile darstellen und interpretieren, die in der Offent-
lichkeit weit verbreitet sind, prasentierten die Studieren-
den Bilder und Haltungen, die z.T. ihre eigenen Bedurt-
nisse und Winsche zum Ausdruck bringen. Wahrend
die Gegenbilder bei den Sozialarbeiterinnen eher einen
deutschen Zwangscharakter sichtbar werden lassen,
zeichnen die Gegenbilder bei den Studentinnen Haltun-
gen, die innen vertraut sind und unter denen sie leiden.

3. Erfahrungen und Bediirfnisse organisieren Bilder
von Fremden

Vorurteile sind kollektive Muster der Abwehr und der
Selbstaufwertung, die in der Regel auch dort aufrechter-
halten werden, wo andere Erfahrungen mit den betref-
fenden Menschen gemacht werden. Stereotype Bilder
kénnen aber auch aufgrund von Erfahrungen und Be-
dirfnissen entstehen, die einzelne und soziale Gruppen
mit der fremden Ethnie verbinden. Je stérker diese di-
rekten bzw. mittelbaren Erfahrungen die eigenen Bedurf-
nisse tangieren, umso starker werden sie den Fremden
generalisierend als Eigenschaft zugeschrieben. Die fol-
gende Ubung kann helfen, sich den Zusammenhang
zwischen Lebenssituation, Bediifnisstruktur und dem
Fremdenbild bewult zu machen.

1. Die Gruppen iberlegen sich, wie sie eine ethnische
Gruppe aufgrund ihrer Erfahrungen und ihres Wissens
charakterisieren wilrden und wie sie das in einem Bild
zeigen kdnnen.
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2. Die Gruppen prasentieren und interpretieren ihre
Bilder, wobei sie diese mit Teilnehmerinnen aufbauen,
die nicht zur eigenen Gruppe geharen.

3. Die Mitglieder der einzelnen Gruppen zeigen und er-
lautern die Haltung, die sie der ethnischen Gruppe ge-
geniiber einnehmen, die sie charaklerisiert haben.

Die Bilder, die Fliichtlingssozialarbeiterinnen, Studentin-
nen und Lehrerinnen von Roma und Schwarzafrikane-
rinnen entwarfen, waren sehr unterschiedlich:

Roma
1. Fliichtlingssozialarbeiterinnen:

Bild I: Die Personen stehen dicht zusammengedrangt in
einem Kreis, haben die Kopfe zusammengesteckt, den
Blick nach innen gerichtet. Sie lassen niemand an sich
heran.

Haltungen: Einige nahemn sich zu zweit der Gruppe, an-
dere bleiben beobachtend stehen, eine versucht, ginen
Roma-Mann aus den Kreis zu holen: “lch wage mich
nicht heran.” - "lch gehe nie alleine, nur zusammen mit
anderen zu ihnen.” - "Ich isoliere einzelne Roma, weil es
keinen Sinn hat, mit der ganzen Gruppe zu sprechen.”

Alle Haltungen sind vorsichtig, angstlich und distanziert.

Im Gesprach duBerten sich die Sozialarbeiterlnnen, die
iiberwiegend in der ZAST arbeiten, iiber ihre Erfahrun-
gen mit Roma: Direkte Aggressionen, Wutausbriiche,
kiirperliche Drohungen seien nicht selten. Roma reagier-
ten auf Verbote und Ablehnung haufig mit Widerstand:
sie werfen Pampers, Brot und Tabletten in die Gegend.

gild Il: Ein anderes Bild zeichneten dezentral arbeitende
Sozialarbeiterinnen: Wenn sie als Sozialarbeiterinnen
sine Roma-Familie besuchten, werden sie als Gast
empfangen, bewirtet und in ein offenes freundschaftli-
ches Gesprach hineingezogen. Nach kurzer Zeit bildet
sich eine Vertrauensbasis, auf der man bei spateren Be-
suchen aufbauen kann. Die Roma wissen, dall sie keine
Chance haben. Im iibrigen konne man dabei arfahren,
daft man die zentrale politische Stellung des Vaters
bzw. des GroRfamilienchefs zu achten habe. Ohne die-
sen gehe nichts. Roma kennen nur die eigenen Autorita-
ten an, das mache ihr Verhalten den Behorden gegen-
{iber so aggressiv.

2. Studentinnen:

Bild: Frauen und Manner tanzen wild um ein Feuer. Die
Musik wird von einer Geigerkapelle gemacht, andere
Frauen und Ménner stehen und sitzen lachend im Kreis.

Haltungen: Einige stehen zuschauend in Kreis, eine Stu-
dentin tanzt mit, die lbrigen gucken aus einiger Entfer-
nung zu: "lch habe Lust, mitzutanzen, traue mir das
aber nicht.” - "lch bewundere das Temperament.” - "lch
mache einfach mit" - "Das ist toll, aber nicnt ganz ge-
heuer." - "Ich traue mich an die nicht heran.”

3. Lehrerinnen:

Bild: Eine Romafamilie sitzt an der Strale und betteit:
auf dem SchoR der Frau liegt ein Kind. Die Haltungen
der Frau und der Kinder: gespielte Demut. In einiger
Entfemung steht der Mann und beobachtet die betteln-
den Frauen und Kinder.




Haltungen: Die Teilnehmerinnen gehen in unterschiedli-
cher Weise an der bettelnden Familie vorbei: Einige blik-
ken hin, andere demonstrativ zur Seite, eine gibt einem
Kind einen Apfel. "Das ist peinlich:" "Die bekommen
doch Sozialhife."-"Unméglich, die Kinder so =zu
funktionalisieren."-"Da betteln schon wieder welche."-
"Der Mann im Hintergrund kassiert ab."

Schwarzafrikanerinnen
1. Flichtlingssozialarbeiterinnen:

Statue: Die Afrikanerinnen stehen in unterschiedlichen
locker-offenen Haltungen in einer Gruppe zusammen: in
der Hifte leicht abgeknickt, heftig gestikulierend, zum
Teil mit Kérperkontakt, lachend im lebhaften Gesprich.

Haltungen: Die Sozialarbeiterinnen begeben sich in die
Gruppe der Afrikanerinnen, nehmen direkten Kontakt
auf, sprechen und lachen mit ihnen. Dabei wirken ihre
Haltungen entspannt:“ich spreche sie an" - "Ich spreche
mit ihnen lber die Freizeit, das Wetter, iiber alles." - "Af-
rikanerlnnen sind immer zu ein paar Witzen aufgelegt.” -
“Viele Afrikanerinnen sprechen englisch: so kann man
sich verstandigen." - "Jeder kann zu ihnen kommen, sie
nehmen sofort Kontakt auf" - "Natiirlich machen sie ei-
nen auch an, aber das start nicht." - "Sie scheinen weni-
ger Probleme zu haben wie andere Fliichtlinge: sie neh-
men die Sache offensichtlich nicht so ernst.”

2. Studentinnen:

Bild I: Eine Gruppe Afrikaner trommelt, andere tanzen,
andere stehen drum herum und kiatschen und singen.

Haltungen: Einige betrachten das Bild fasziniert von au-
Ben, andere stehen im Kreis und klatschen mit, eine
tanzt mit: "Ich finde diese Lebendigkeit toll.” - “ich habe
Lust mitzumachen." - "Die Musik macht mich an " - "Das
Tanzen macht Spal."

Bild Il: Drei afrikanische Manner reden wild gestikulie-
rend auf deutsche Frauen ein, einer fallt sine Frau an.
Die eine Frau zieht sich zuriick, eine andere reagiert mit
erstarrter Freundlichkeit, eine dritte weist die Afrikaner
Zurick.

Haltungen: Die Studenten stellen sich zu den Afrikanern
und sprechen sie an. Die meisten Studentinnen identifi-
zieren sich mit den Haltungen der Frauen im Bild: "Die
sollen mich in Ruhe lassen."- “Was die sich einbilden,
mir einfach ihre Liebe zu bekennen.” - “Ich finde das un-
moglich, aber ich will nicht auslanderfeindlich sein,” -
"Das mache ich nicht mit,"

Die Bilder, die die verschiedenen Gruppen von Roma
und Schwarzafrikanerinnen entwarfen, sind nicht nur
Reflex von Erfahrungen, sie bilden auch die Bediirfnisse
ab, die an diese herangetragen werden. Dies wird vor
allem an den Bildern deutlich, die die Sozialarbeiterin-
nen, die in den ZASTen arbeiten, von Roma und
Schwarzafrikanerinnen entwerfen. Wiahrend ihnen die
Roma zu Problemféllen werden, weil sie sich abschotten
und ihnen aggressiv zuriickspiegeln, was sie auch tun
miissen, ndmiich Hiffe zu versagen, bieten sich die Hal-
tungen der Afrikanerinnen als Projektionsflache fiir die
Wiinsche nach Akzeptanz, Zuwendung und Kommuni-
kation an: das lockere und ungezwungene Gesprich

auch uber private Dinge ermoglicht die lllusion, hier als
Privatperson und nicht als Vertreterin einer staatlichen
Institution gefragt zu sein.

Ganz anders dagegen die Bilder der Studentinnen: pjg
kulturellen Ausdrucksformen von Roma und Schwargaf-
rikanerinnen werden positiv besetzt und idealisiert(Tanz,
Musik, Gesang), wahrend das Auftreten schwarzafrika-
nischer Manner, das von Sozialarbeiterinnen auch da
positiv gesehen wird, wo es mit einem Flirt verbunden
Ist, als sexistisch abgewehrt wird, Das Betteln von
Roma-Frauen und -kindern, das die bundesrepublikani.
sche Offentlichkelt besonders provoziert hat, scheint
Studentinnen, deren materielle Situation selbst schlecht
ist, weniger zu berlihren als die Lehrerinnen, die hier
direkt und korperlich nicht nu an ihre eigenen Privilegien
und Anspriiche erinnert werden, sondern auch an die
Funktionalisierung von Kindern zur Existenzsicherung.

4. Individuelle Projektionen: Schwierigkeiten im
Umgang mit Fremden

Neben Klischeebildern, Vorurteilen und Stereotypen, die
als kollektive Muster der Erfahrungsorganisation, der
Verhaltensorientierung oder der Angstabwehr verstan-
den werden kbnnen, gibt es natirlich aufgrund unter-
schiedlicher Sozialisationsprozesse auch individuelle
Formen der Projektion und Abwehr. Diese kénnen unter-
sucht werden, wenn Situationen, in denen Teilnehme-
rinnen Schwierigkeiten hatten, sich gegeniiber Auslin-
derlnnen zu verhalten, mit Hilfe von Standbildern rekon-
struiert und gedeutet werden. Im Standbild wird die er-
lebte Szene zunachst gestisch dargestelit und fixiert,
bevor sie anschlieRend - durch Impulse des/der Spiellei-
ters/in angeregt - von dem/der Erbauerin (Protagonistin)
SZenisch interpretiert wird. Danach versuchen die Be-
obachterinnen die von ihnen wahrgenommenen
Ubertragungs- und Abwehrprozesse zu beschreiben und
die Verhaltensschwierigkeiten vor dem Hintergrund le-
bensgeschichtlich erworbener bzw. institutionell produ-
Zierter BedUrfnisse und Verhaltensweisen zu erklaren.
SchlieBlich suchen alle gemeinsam nach alternativen
Moglichkeiten des Verhaltens in der untersuchten
Situation.

Bei der Arbeit geht es fiir die Protagonisten darum zu
begreifen, welche eigenen Anteile{Gefiihle, Winsche,
Phantasien,Verhaltensweisen) sie in die Situation ein-
bringen, dort aktivieren und an den Auslénderinnen ab-
wehren und welche Verhaltensschwierigkeiten durch die
Vermischung des Eigenen mit dem Fremden entstehen.
Das einfuhlsame Feedback durch die anderen und das
Entwerfen von Verhaltensalternativen kénnen helfen,
Gefiihle und Bediirfnisse bessar Zu erkennen, zu akzep-
tieren und ihnen den Raum zu verschaffen, den sie
brauchen. So kann verhindert werden, daR Enttau-
schungen destruktiv gegen sich und ande-
re(z.B.Ausliinderlnnun} gewendet werden (missen).

Schwierigkeiten im Umgang mit Fliichtlingen bei
FiﬁchtlingssnzlaIarbaitarlnuen:
1.

Standbild: Ein Mann sitzt M. seitlich gegenliber an éi-

nem Tisch in ihrem Biiro. Er hat seinen Kopf in den Han-

den vergraben und weint, weil er endaiiltig abgeschoben
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werden soll. M. sitzt hilflos da, die Hénde vor sich auf
dem Tisch liegend, sagt immer wieder: "Es ist leider
nichts zu andern”. Sie kampft gegen die eigene Depres-
sion und Hilflosigkeit an.

Feedback: M. ist mit einer Haltung konfrontiert, die ihr
die eigenen Situation spiegelt: Hifflosigkeit, Ratlosigkeit,
Traurigkeft bis zur Depression. Das macht Angst, 1ahmt,
filhrt zu keinem Ergebnis: sie findet keinen Weq, sich
aus der Situation zu befreien.

Verhaltensmdglichkeiten:

- die eigenen Geflihle zulassen: weinen, mittrauern; ver-
suchen, die Hifflosigkeit nicht am anderen
abzureagieren

- den Mann nicht in den Arm nehmen: es ist nicht klar,
ob das in der anderen Kultur akzeptiert wird.

2,

Standbild; Eine Frau aus Kosovo sitzt S. erregt mit erho-
benen Handen gegeniiber - wie auf dem Sprung: Ein
Teil inrer Familie wurde verlegt, jetzt fordert sie Geld,
um etwas fir ihre Kinder zu kaufen. Sie besitzt kein
Geld mehr, weilt nicht, woher sie es nehmen soll und
fordert erregt immer wieder, dal die Sozialarbeiterin ef-
was tun solle. S. sitzt ihr mit leicht erhobenen Handen
gegeniiber und erklart aulerlich ruhig mit argerlichem
Unterton immer wieder, daB sie aufgrund der Gesetzes-
lage nichts fUr sie tun konne. Innerlich ist sie argerlich
und wiitend, weil die Albanerin auf sie witend ist und
ihre Argumente nicht gelten Ia8t. Der Dialog dauert, wie-
derholt sich, laBt sich nicht beenden.

Feedback: S. mochte helfen und méGchte akzeptiert wer-
den, deshalb kann sie die Wut der Kosovo-Albanerin
nicht ertragen: sie erlebt diese als Ablehnung. Sie wird
von dieser Frau mit der Wut konfrontiert, die ihr die sige-
nen Haltung zuriickspiegelt: sie kann nicht helfen. S.
kann ihre widerspriichliche Rolle und die damit verbun-
denen Konflikte nicht aushalten: sie provozieren bei ihr
Schuldgefiihle und Versagenséngste, Deshalb sind ihre
Reaktionen der Albanerin gegeniiber unklar und kénnen
von dieser in der Weise gedeutet werden, dalk sie nichts
machen will.

Verhaltensmaglichkeiten:

- Sozialarbeiterlnnen miissen lernen, mit dem Wider-
spruch zu leben und ihn auszuhalten, da sie als An-
gestelite staatlicher Institutionen Haltungen und Gefiih-
le provozieren, die im Gegensatz zu den eigenen Win-
schen stehen. Man solite lemen, den Konflikt auszu-
halten und ihn nicht gegen sich selber zu wenden. Eine
Teilnehmerin erzédhlt, dal} sie zuhause einen Wutraum
und einen Wutball habe. Wenn es schlimm gelaufen
sel, ziehe sie sich abends zuriick, briille, schreie, heu-
le, um die Wut rauszulassen Uber das, was sie erlebt
habe.

- Solche schwierigen(d.h. auch unaushaltbaren) Situatio-
nen aufldsen und den Vorschlag machen, sich entwe-
der (iber etwas anderes zu unterhalten oder sich am
nachsterrMorgen noch einmal zu treffen. Im nachsten
Gesprach sollte man dann in der Aussage deutlich
sein: "Ich verstehe dich ja, aber es geht nicht...". Die
Klarheit hole sie sich - so eine Sozialarbeiterin -
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dadurch, dall sie sich zuhause eine Institutionskarte
anschaue und sich klarmache, an welcher Stelle sie
stehe...

3.

Standbild; Die Situation spielt im Krankenhaus: die
Frau, eine Jugoslawin, hockt im Bett, ihr mider Blick ist
nach unten gerichtet. Ihr Mann steht neben dem Bett
und halt ein Kind auf den ausgestreckien Armen. Die
Sozialarbeiterin steht ihm gegeniiber , hat die Hande
gehoben, will ihm etwas klarmachen. Die Frau hat gera-
de ein Kind bekommen. das Kind hat Gelbsucht und
muf im Krankenhaus bleiben. Der Mann kommt und for-
dert, da® die Frau zu ihm und ihrer Familie ins Heim zu-
riuckkommt, weil sie sich um die Kinder kimmem soll.
Die Sozialarbeiterin hat versucht, ihm klarzumachen,
dal er diese Aufgabe ibernehmen solle, wahrend sich
die Frau im Krankenhaus aufhait.Der Mann lehnt ab.
Wahrend G. ihn noch einmal zu lberzeugen versucht,
denkt sie: Wie der schon das Kind halt, wie ein Ding. Er
kann damit nicht umgehen, er will die Arbeit loswerden.
Als der Mann wieder abwehrt, phantasiert sie witend:
"Der bitde Kerl, ich mochte ihn anbrillen.” Stattdessen
geht sie und versucht, fir das andere Kind einen Platz
im Krankenhaus zu organisieren. Das gelingt nicht. Der
Mann: "Ich habe das ja gleich gesagt!"

Feedback: G. ist mit dem Verhalten eines Mannes kon-
frontiert, das sie wiitend macht, aber sie wagt nicht, ihm
das direkt ins Gesicht zu sagen. Sie identifiziert sich mit
der Frau und bemint sich, fir das Kind, um das er sich
nicht kimmern will, zu sorgen. Als ihr das nicht gelingt.
fiihlt sich der Mann bestatigt. G. ist beschamt und kann
ihren Arger nur bei sich behalten bzw. muB ihn gegen
sich selbst wenden.

Verhaltensmaglichkeiten:

- Die |dentifikation mit der Frau ist verstandlich, hat aber
ihre Grenzen: Eine Sozialarbeiterin Kann nicht als
Stellvertreterin fiir eine andere Frau gegen deren
Mann kampfen: Die Frau mult selber entscheiden,
selbst ihren Weg gehen, sich selbst emanzipieren

- Eine Entlastung kann sein, dem Mann die Wut uber
sein Verhalten zu zeigen, sich von ihm zu distanzieren
und im Interesse der Frau und der Kinder zu handeln.
Eine Sozialarbeiterin: "lch versuche zu trennen: wenn
ich Wut auf den Mann habe, sage ich ihm, daB ich ihn
ablehne und dal er mir aus dem Weg gehen soll.
Gleichzeitig mache ich meine Arbeit im Interesse der
Frau und der Kinder."

4.

Standbild: A. steht in ihrem Biiro. Zwei Manner kommen
mit erhobener Faust auf sie zu, mit erregten und wiiten-
den Gesichtern. A. steht ihnen in einiger Entfernung mit
demonstrativer Abwehrhaltung gegeniber: die Beine
breit, Kopf erhoben, die eine Hand in der Hifte, mit dem
anderen ausgestreckten Arm zur Tir zeigend. Die Man-
ner beschweren sich, dal sie abgeschoben wurden. A.
reagiert mit fester Stimme: "Geht raus."Gleichzeitig ist
sie drgerlich, dal sie sich so verhalten muB.

Feedback: A. erlebt diese Situation als problematisch,
waeil sie eine Haltung als Uberlebensstrategie einnehmen



muB, die sie nicht mag. Sie mag nicht autoritér, abwei-
send und wiitend sein. Im Gegenteil: sie winscht sich
Nahe, Warme, Verstandnis. Diese Winsche warden
mehrmals am Tag durch den Zwang gekrankt, Men-
schen abzuwehren. Darunter leidet sie.

Verhattensmoglichkeiten:

Das Problem besteht darin, dall Sozialarbeiterinnen mit
der Tatsache fertig werden miissen, dal sie im ZAST
Reprasentanten dieser totalen Institution sind und als
solche von den Flichtlingen wahrgenommen werden.
Muld sie die autoritare Haltung einnehmen, ertappt sich
A. als Reprasentantin dieser Institution, die sie von ih-
rem Selbstverstandnis her nicht sein méchte. Sie sollte
lemen(solange sie die Arbeit im ZAST macht), diese
Haltung als Teil ihrer Arbeit zu akzeptieren.

Schwierigkeiten im Umgang mit Auslénderlinnen bei
Studentinnen:;

1

Standbila: |m Zugabteil: zwei Schwarzafrikaner spre-
chen gestenreich auf die Studentin ein, die abgewandt
mit genervten Gesicht aus dem Fenster schaut. Die
Schwarzafrikaner waren in das Abteil gekommen und
hatten sie, die sie ihre Ruhe haben wollte, sofort anges-
prochen, auf englisch, spater auch in gebrochenen
Deutsch. Die Studentin fuhlt sich Oberfallen, bedrénat,
weist die Manner zurlick, die das nicht verstehen und
weiter auf sie einsprechen. In dem Bemiihen, nicht ag-
gressiv zu werden("lch will nicht auslénderfeindlich
sein”) und sich gleichzeitig zu schiitzen, wendet sie sich
ab und blickt aus dem Fenster.

Feedback Die Studentin interpretiert die Ansprache
durch die Afrikaner als Anmache und versucht, diese
zuriickzuweisen, ohne den Eindruck zu erwecken, sie
habe etwas gegen Auslander. Ihre Hsitung wird aber
von den Afrikanemn, die offensichtlich ein Interesse an
der Kommunikation haben, als Bereitschaft verstanden,
sich auf das Gesprach einzulassen.

2,

Standbilct Die Situation spielt in der Hitte eines alteren
Ehepaares in Indien: Zwei Studenten betreten den
Raum, um Haschisch-Pfeifen zu kaufen. In der Hitte
liegt aufgebahrt die tote Tochter. Der alte Mann und sei-
ne Frau wenden sich den Besuchemn 2u, bieten diesen
ihre Pfeifen an und feischen um den Preis. Die Studen-
ten sind blockiert, wissen nicht, wie sie sich verhalten
sollen, obwohl sie wissen, daR die Familie das Geld
braucht, um Holz fiir das Verbrennen der Leiche zu
kaufen,

Feedback: Die Studenten haben ein schlechtes Geawis-
sen, dafl sie Haschisch-Pfeifen kaufen wollen. Das tote
Madchen erinnert sie an die Profanitit des Kaufaktes
gegenuber dem Tod. So kénnen sie nicht begreifen, daf
das Geschaft fiir den Mann und die Fray notwendig ist,
um der Tochter eine angemessene Beerdigung und da-
mit eine Wiedergeburt zu ermoglichen.

3.

Standbilt Auf der StraRe in Hannover: ein Tiirke fragt
mit einer Karte in der Hand nach siner Strale. Die

Studentin erklart ihm den Weg, was nicht ganz einfach
ist, weil der Turke nur wenig deutsch spricht. Nachdem
er verstanden hat, fragt er die Studentin, ob sie | yst ha-
be, mit ihm einen Kaffee zu trinken. Die Studentin wehit
heftig ab und fiihit sich angemacht("Der will mit mir nur
ins Bett."). Aufgefordert, sich hinter den "Tiirken" Fal
stellen und aus seiner Parspektive zu sagen, was er ge-
rade denkt, sagt sie: "Ich bin froh, daf ich weil, wig ich
2u A. komme. Vielleicht kann ich mich bedanken, indem
ich sie zum Kaffee einlade.”

Feedback. Obwohl sie in der Lage ist, sich in den Tijr-
ken in dieser Situation einzufiihlen, reagiert die Studen-
tin abwehrend auf dessen Vorschiag, einen Kaffee zy
trinken. Sie gibt zu, daB sie nur auf eine solche Aufte-
rung gewartet hat: sie kann sich nicht vorstellen, daf der
Mann sie nicht als Sexualobjekt sieht.

4,

Standbild: Szene in einem indischen Dorf: der Student
steht hilflos l&chelnd inmitten einer groflen Menge von
Kindem, die an ihm zerren, ihre Hande zu ihm hinges-
treckt halten und schreien. "a pencil”. Die Situation ist
dadurch entstanden, dall er einem bettelden Kind sei-
nen Bleistift gegeben hat. Das ging wie ein Lauffever
durch den Ort, aus allen Ecken stiirzen Kinder auf ihn zu
und wollen auch einen Bleistift. In seiner Uberforderung
kauft der Student eine ganze Menge Bleistifte("Ich wollte
als Deutscher nicht knauserig wirken") und verteilt die-
se(sie reichen natiirlich nicht aus), hat dabei aber ein
schiechtes Gefiihl, weil er ja eigentlich nur die Kinder
loswerden will.

Feedback: Der Student hat ein schlechtes Gewissen
gegenuber den Kindemn und ihrer Armut: durch sein
Handeln mochte er sein schlechtes Gewissen entlasten,
merkt aber gleichzeitig, dal er dabei wie ein européi-
Scher Kapitalist auftritt. Da er schlieRlich nicht allen Kin-
dem einen Bleistift geben kann, muB er viele doch
Zurlickweisen.

Schwierigkeiten beim Umgang mit Ausldnderinnen bei
Lehrerinnen:
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Standbild:Eine Roma-Frau sitzt betteld am StraBenrand.
Auf dem Schol hat sie ein kieines Kind, das sie so halt,
dal es von den Passanten gesehen wird. Der Lehrer
gent vorbei, blickt dabei argerfich bis empért auf die
Frau herab. Ihn erregt die Tatsache, daR die Frau das
Kind fiir ihre Zwecke funktionalisiert: "Das st
ungeheuerlich,"

Feedback: Die Emporung des Lehrers (iber das Verhal-
ten der Frau hat ihren Ursprung in friihen Kindheitser-
fahrungen: als Junge wurde er von seinen Eltern in der
Offentlichkeit immer wieder in Rollen gedréngt, die ihm
peinlich waren und die er nicht ausfiillen konnte: er sollte

wie ein starker Mann auftreten, obwohl er sich klein und
hilflos fiihite,

2.
Standbild: Drei Schwarzafrikaner stehen lachend, gesti-

kulierend und laut redend auf dem Blrgersteig und "ver-
Sperren der Lehrerin, die auf dem Weg nach Hause ist,
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den Weqg. Diese deutet das Verhalten der Manner von
aufen als riicksichtslos und aggressiv, obwohl sie la-
chend mit sich selbst beschaftigt sind.

Feedback: Die Afrikaner versperren der Lehrerin, die es
eilig hat, den Weq: bei der Einfihlung wird ihr deutlich,
dalk diese durch ihr lautes, lebendiges Lachen nur zu-
rickspiegeln, wonach sie sich selbst sehnt: sie mochte
dabei sein, mull aber nach Hause. Hinzu kommt, dall es
Auslénder sind, die ihr da im Weg stehen. Bei deut-
schen Méannern hatte sie keine Probleme gehabt: sie
wére vorbei gegangen oder hatte diese aufgefordert, ihr
den Weg freizumachen. Bei Ausldndern traut sie sich
das nicht: Sie will nicht auslanderfeindlich erscheinen.

3

Standbiid: Die Lehrerin besucht eine tlrkische Familie,
um mit den Eltern iber die Tochter zu sprechen. Ihr wird
Tee angeboten. Die ganze Familie sitzt um den Femn-
sehapparat und schaut fern. Keine(r) macht Anstalten,
mit ihr zu sprechen: "lch war witend, wulite nicht, wie
ich mich verhalten sollte, fiihite mich gekrankt."

Feedback: Die Lehrerin erwartet, da sich die Familie
ihr zuwendet und sich mit ihr unterhdit: sie empfindet
das gemeinsame Femnsehen als Gesprachsverweige-
rung, als Briskierung, sagt aber nicht, was sie will. So
kann sie nicht herausbekommen, ob das gemeinsame
Teetrinken und Fernsehen nicht als Zuwendung gedacht
ist. Vielmehr verharrt sie gekrankt auf ihrem Platz und
verabschiedet sich schlieBlich.

4,

Standbild: Ein paar Ausldnder sitzen mit Haltungen, die
Desinteresse signalisieren, vor einer Lehrerin, die ihnen
die deutsch Sprache beibringen will: einer guckt zum
Fenster raus, einer liegt mit dem Kopf auf dem Tisch,
einer beschaftigt sich mit seinem Kugelschreiber. Die
Lehrerin steht vor ihnen und redet mit genervtem Ge-
sichtsausdruck auf sie ein. Sie ist gekrankt: “Ich gebe
mir soviel Milhe und versuche, den Unterricht so interes-
sant wie moglich zu gestalten, und die machen nicht mit.

Feedback. Die Auslander sind gezwungen, am Unter-
richt teilzunehmen, haben aber keine Verwendung fiir
die Sprache und zur Zeit ganz andere Probleme. Die
Lehrerin deutet ihr Verhalten als gegen sich gerichtet, ist
enttéuscht und gekrankt und ist deshalb nicht in der La-
ge, sich in die Situation ihrer Schiller hineinzuversetzen.

Die Projektions- und Abwehrprozesse, die in den Bildern
von Flichtlingssozialarbeiterinnen, Studentinnen und
Lehrerinnen sichtbar werden, verweisen nicht nur auf
individuelle Lebensgeschichten, sondern machen auch
auf Themen und Probleme aufmerksam, die fur die je-
weilige Gruppe zentral sind:

Die eingeschrankten Handlungsspielraume von Fllcht-
lingssozialarbeiterinnen verstirken Beziehungswiin-
sche und Angste gegeniiber den Fliichtlingen. Im Wider-
spruch zwischen dem Wunsch zu helfen und dem insti-
tutionellen Zwang, Hilfe zu versagen, neigen sie dazu,
die ungeliebten Anteile ihrer Arbeit zu verdrdngen und
auch dort helfen zu wollen, wo sie das gar nicht kGnnen.
Spiegelt ihnen das Verhalten der Fliichtlinge diese An-
teile (Hilflosigkeit, Aggressivitat, Abhangigkeit, Trauer

—

und Passivitat) zuriick, reagieren sie gekrankt, hilflos
oder aggressiv.

Als Thema der Studentinnen wird in den Standbildern
der Kampf um die eigene Identitat sichtbar. sie wollen
gegeniber Ausldnderinnen nicht als Deutsche oder Ka-
pitalisten auftreten und handeln doch als solche und
werden als solche wahrgenommen. Sie wollen Ausian-
derinnen nicht zuriickstoBen und haben doch Angst vor
zu groler korperlicher und sprachlicher Direktheit und
MNahe. Sie wollen - und dies ist ein zentrales Thema der
Frauen - Auslander nicht zuriickweisen und fihlen sich
doch von den sexistischen Verhaltensweisen ausldndi-
scher Manner abgestofien.

Ahnlich wie bei den Flichtlingssozialarbeiterinnen gera-
ten die Lehrerinnen beim Umgang mit Auslanderinnen
immer dann in Schwierigkeiten, wenn ihnen diese die
eigenen abgespaltenen Anteile zuriickspiegein: die ein-
geschrénkte. z.T. bornierte Lebensweise, die eigene Ag-
gression, die instituionellen Zwange, die sie
reprasentieren.

1) Der Text ist ein gekiirzter Auszug aus einem Buch,
das in Kirze unter dem Titel "Das Eigene und das
Fremde - Schwierigkeiten im Ungang mit Auslanderin-
nen, Flichtlingen und Asylberwerberinnen” Vorschia-
ge, Materialien und Dokumente fiir die padagogische
Arbeit mit Mitteln des szenischen Spiels wvorstellen
wird. In einem zweiten Band werden wir unter dem Ti
tel "Menschen aus Schwarzafrika und wir - Versuche
der Anndherung an das Fremde" Vorschlage und Ma-
terialien herausbringen, die helfen sollen, sich mit Mit-
teln des szenischen Spiels Schritt fiir Schritt in den Le-
benszusammenhang, die Kultur, den Alitag und das
Handeln und Denken von Menschen einer fremden
Kultur einfiihlen kann.

?) Zu den Methoden vgl. Ingo Scheller: Wir machen un-
sere Inszenierungen selber - Szenische Interpretation
von Dramentexten Bd.l, Oldenburg (4.Aufl.)1992

Anschriftan der Verfassarlnnen:

Ingo Scheller, Hartenscher Damm 66 , 2900 Oldenburg
Angelika |. Miller, Blumenstr.3 , 2900 Oldenburg
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Carmen Stehlig-Grabow

Wir packen uns an die eigene Nase

Entwicklung eines Tanztheaterstiickes
"FREMD/VERTRAUT"

Angesichts wachsender Intoleranz und Feindlichkeit ge-
geniiber als fremd empfundenen Menschen und Lebe-
wesen planen wir, das FORUM fir Kreativitat und Kom-
munikation ein Tanztheaterstick zum  Thema
“FREMDNVERTRAUT". Bei dem Stiick geht es um keine
fertige Geschichte wie z.B. : "Ali kommt aus der Tiirkei
nach Deutschland..." vielmehr geht es darum, dal} sich
die Kinstler/Kiinstlerinnen, das sind wir, Marin Neu-
mann, Schauspieler, Bewegungslehrer, Diemut DGning-
haus, Schauspielerin, Padagogin fiir heilpadagogischen
Tanz, Cammen Stehlig-Grabow, Dance-Alive-Padagogin,
Lehrerin fiir Bewegungsanalytischen Tanz und Astrid
Schiitte, Tanz- und Bewegungspadagogin, freie Tanze-
rin, mit unseren eigenen Erfahrungen mit Halk, Gewalt,
Liebe auseinandersetzen wollen. Im Vordergrund wird
hier unsere Selbsterfahrung mit dem Thema
“"Fremd/Vertraut" und die daraus entstehenden Szenen
und Tanze stehen. Wir werden in die Rollen der Erpr-
obenden und Lernenden gehen und mit einem Regis-
seur/ einer Regisseurin und Choreographen/Choreo-
graphin zu einem Zeitpunkt arbeiten, in der die erste
Phase der Selbstauseinandersetzung tanzerisch und
szenisch erlebt ist. Da kann es sein, dalt wir mit Grund-
gefiihlen wie Liebe, Hal oder mit Abgrenzung, Ausgren-
zung, lsolation, schwach, stark etc. und auch mit der
konkreten und kulturellen duBerlichen Wirklichkeit gear-
beitet haben. Diese Arbeit mit uns, an uns und die Aus-
einandersetzung mit unserer Umwelt soll die Basis fiir
eine anschlieBende Workshoparbeit mit unten genann-
ten Zielgruppen zu dem Thema Femd/Vertraut sein. Zu
unseren Proben wollen wir die spateren Workshopteil-
nehmerinnen einladen und so unsere Arbeit und unsers
Auseinandersetzungen transparent machen. Unsere
Zielgruppe fir die Workshoparbeit werden Kinder, Ju-
gendliche, Multiplikatoren (Mitarbeiterinnen aus Pflegeri-
schen, (heil)padagogischen, therapeutischen Praxisfel-
dern und aus der Jugend- und Erwachsenenbildung )
Seniorinnen, Mitarbeiterinnen und Bewchnerinnen von
Psychatrischen Anstalten sein.

In unseren Arbeitsformen werden wir sowohl mit be-
kannten als auch mit experimentellen, ungewdhnlichen
und anregenden Darstellungsformen arbeiten. Ich er-
wiahne hier an dieser Stelle: Kontaktimprovisation, Aus-
druckstanz, Kreativer Tanz, Elemente des Bewegungs-
theaters, Theaterformen, die soziale Gegebenhei-
ten/Konflikte unmittelbar bearbeiten. Warum zu diesem
Thema in dem Tanztheater z.B. mit Kontaktimprovisa-
tion gearbeitet wird, méchte ich aus meiner Sicht schil-
dern: Die Kontaktimprovisation stellt fur mich die ideale
Form von Kommunikation dar. Hier findet in der Bewe-
gung ein Geben und Nehmen statt. Ubersetzt in Kontak-
timprovisation bedeutel das, Spielen mit dem eigenen
Gewicht und dem der anderen. Dieses benétigt ein sehr
sensibles, waches und klares Miteinander. Hier finden
sowohl Korperkontakt, als auch Entfernung ihre Berech-
tigung, eine Auseinandersetzung mit Ndhe und Distanz -

wie oft werden im Alitag diese Bedurfnisse verletzt! |n
der Kontaktimprovisation ergibt jede Aktion wieder eine
neue Reaktion, mit allen Gegebenheiten ist es maglich
umzugehen, weil die Partner sehr wach miteinander
sind. Und hier mbchte ich einen passenden Satz anfijh-
ren: "Korperkontakt entsteht durch Beriihrung an den
Grenzflachen der Haut, die mehr ist als unsere Kérper-
hiille; sie ist die Nahtstelle zur Umwelt." (Brinkmann, Ul-
la; Kontaktimprovisation, 1988, S.44). Einen weiteren
entscheidenden Satz méchte ich noch zur Entschei
dungsbegriindung fiir die Kontaktimprovisation anfiih-
ren: "Wie bereits erwahnt werden soziale Tabus aufge-
brochen: es darf sich beriihrt, 'Gefihle gehabt', und im
Tanz gelebt werden."(ebd., S.62) In der heutigen Zeit, in
der so viele Menschen unterschiedlicher Nationalitst und
Kultur aufeinandertreffen, besteht eine Notwendigkeit,
sansibel mit den unterschiedlichen Bedirfnissen von
Nahe und Distanz umzugehen. Als erste Notwendigkeit
sehe ich es an, bai sich selbst zu beginnen und Edah-
rungen Uber die Bedirfnisse von Nahe und Distanz zu
sammein.

Wir wollen in unserem Tanztheaterstick eine "Sprache"
entwickeln, die auf einer kirperlich erlebbaren Ebene
liegt und Menschliches unmittelbar erfahrbar macht. Die-
se Erfahrungen wollen wir als kiinstlerische Aussage
gestalten und erhalten durch den Regisseur/die Regis-
seurin und Choreographin Unterstitzung. Ideales Er-
gebnis ware es, wenn diese Aussagen bei uns, aber
auch bei den Zuschauerinnen ermeuernde Kréfte frei-
setzten, um den eigenen Standpunkt bewulit zu sehen
und Verdnderungen verzunehmen im Umgang mit dem
“Fremden” in uns und um uns herum. Wie ich schon er-
wahnt habe, planen wir Workshops zum gleichen Thema
und wollen die Teilnehmerinnen zu einem Prozel einla-
den, den sie in den Proben von uns gesehen haben -
auch hier sollen tnzerische und szenische Aussagen zu
den Themen HaB, Liebe, Isolation, Ausgrenzung, Ab-
grenzung etc. entwickelt werden, die dem Prozel der
Teilnehmerinnen entsprechen. Diese tanzerischen und
szenischen Aussagen werden mit den gleichen a.a.0.
angefiihrten Darstellungsformen erprobt und erarbeitet.
Als Choreographinnen und Regisseurinnen stehen wir
dann als Workshopleiterinnen anregend und unterstit-
zend zur Seite. Die Ergebnisse der Workshoparbeit wer-
den ebenfalls vor einem Publikum gezeigt.

Warum die Verbindung von Tanz und Theater
zum Tanztheater?

In meiner jetzt 6jdhrigen tanzerischen Arbeit und Ausein-
andersetzung bin ich immer wieder dadurch mit dem
Theater in Kontakt gekommen, daR ich im Kollegenkreis
mit Theaterpddagogen zusammenarbeite. Ich habe er-
fahren, wie Tanz sich durch Formen des Theaters er-
ganzen kann und umgekehrt, wie Theater durch den
Tanz belebt werden kann. Fiir den Tanz, das Miteinbe-
ziehen der Stimme, fUr das Theater die Nutzung von
choreographgischen Folgen. Im Tanz und Theater ha-
ben wir auch das gemeinsam: Wir wollen beriihren!

Sowelt zu unseren Ideen und Wiinschen.
Beginn der Probenarbeiten: Marz 1993
Premiere: Oktober/November 1993
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Waorkshoparbeit: Novernber 1893,

Garade erhielt ich ginen Anruf vom Regierungsprasiden-
ten Detmold, Herrn Schwerdfeger, dal der Antrag, den
wir gestellt haben fir dieses Projekt abgelehnt worden
ist! Das scheint in die momentane Situation der ABM-
Kiirzungen (auch davon sind wir bzw. unser Verein be-
troffen) hineinzupassen. Fur uns eine immer wieder
traurige Realitat, die das kinstlerische und soziale
Schaffen zu einem finanziellen Leidensweg werden lait!

Anschrift der Verfasserin: Forum fir Kreativitat und
Kommunikation, August Bebel Str. 173, W-4800 Biele-
feld 1

Bruni Mdllner

... und zog in die Ferne, sein Gliick zu
machen.

Versuch einer Verstandigung durch
Theaterarbeit

Theaterpédagogisches Projekt des TPZ
Lingen

Lingen zeigt sich gerne als wettoffene Stadt und beweist
dies durch zahlreiche (und nicht nur offizielle) interna-
tionale Kontakte. Ein schones Beispiel hierfur war die
herzliche Aufnahme der Teilnehmer beim ersten Welt-
kindertheaterfest 1990 durch die Lingener Bevolkerung.

In den letzten Jahren sind immer mehr Fremde nach
Lingen gekommen, um hier auf Dauer oder voriiberge-
hend zu leben: Aussiedler, Asylbewerber, Asylanten.
Diese neuen Mitbirgerinnen und Mitbiirger werden we-
niger herzlich aufgenommen; sie stoBen vielfach auf
Vorurteile und Ablehnung. Der anhaltende Zustrom von
Fliichtlingen wird von Teilen der Bevolkerung immer
weni- ger akzeptiert, besonders wenn in der unmittelba-
ren Umgebung Wohnheime errichtet werden sollen. Der
Ruf "Deutschland den Deutschen! Auslander raus!” ist
auch in Lingen nicht mehr zu tiberhdren. Angesichts
weltweit wachsender Fliichtlingsstrome und Migra- th-
onsbewegungen miissen wir uns jedoch sicherlich lang-
fristig auf ein veminftiges und friedliches Zusammenle-
ben mit "den Fremden" einstellen. Eine praventive
MaBnahme gegen Fremdenfeindlichkeit und Aus- lan-
derhall kénnten Begegnungen auf kulturellem Gebiet
sein. Fir Fremde in Lingen gibt es aber keine Moglich-
keiten, sich In ihrer Eigen-Art kulturell zu duern. Hier
machte das Theaterpadagogische Zentrum der Emslan-
dischen Landschaft e. V. (TPZ) Abhilfe schaffen. Das
TPZ will Fremden in Lingen ein Forum zur Verfigung
stel- len, wo sie sich kinstlerisch artikulieren konnen.
Wir glauben, das Forum Theater kann Anonymitét auf-
heben, Iso- lation durchbrechen, zu einem Klima der
Toleranz beitragen, Interesse an fremder Kultur wek-
ken, um Verstandnis fir die Situation der Fremden unter
uns werben.

Und so stellen wir uns die Arbeit im einzelnen vor:
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Zielgruppen

Wir werden ganz unterschiedliche Zielgruppen anspre-
chen: Aus- siedler, Asylbewerber, Asylanten, Fluchtlin-
ge, auslandische Arbeitnehmer, "Einheimische”; Kinder,
Jugendliche, Erwachsene.

Alle Gruppen arbeiten zunachst getrennt am selben
Themenbe- reich. Im Laufe des Projekts soll eine An-
ndherung stattfin- den: Erfahrungsaustausch, gemein-
same Aktionen, gegenseitige Vorstellung erster Ar-
beitsergebnisse. Die Gruppen arbeiten auf ein gemein-
sames Ziel hin: das multikulturelle Fest im Herbst 83.

Erwachsena

Schwerpunkt Fliichtlinge, Asylbewerber, interessierte
Lingener "Offene Theaterarbeit’, Entwicklung von Sze-
nen aus der Impro- visation. Die Teilnehmer werden
den Prozel weitgehend selbst bestimmen.

Jugendliche

Auslandische und deutsche Jugendliche. Geplant ist
(falls die Gruppe damit einverstanden ist) eine Theater-
produktion nach einem Bilderbuch von Umberto Eco
und Eugenio Carmi, “Die drei Kosmonauten®. Uber Re-
quisite, Biih- nenbild, Kostlime wollen wir auch Erwach-
sene einbeziehen (Eltern, Grofeltern, Onkel, Tanten...)

Kinder

Schwerpunkt: deutsche und auslandische Kinder vom
Abenteuer- spielplatz;, es werden aber auch Kinder in
den Fliichtlings- wohnheimen angesprochen, die den
Abenteuerspielplsatz noch nicht kennen. Die Betreue-
rinnen vom Spielplatz entwickeln mit interessier- ten Kin-
demn klgine Szenen zu einem Kinderlied: Paule Puh-
manns Paddelboot von Frederick Vahle. Die Grundidee
ist, dal alle Kinder etwas aus ihren Landern mitbrin-
gen: ein Lied, einen Tanz, eine Geschichte, ein Spiel...
Eine Theaterpadagogin vom TPZ erarbeitet mit ihnen
zusammen ein Konzept und steht ihnen bei der prakti-
schen Arbeit mit Rat und Tat zur Seite.

"Einheimische"

Die Kinder von der Theaterwerkstatt Geeste
(Theatergruppe des TPZ) erarbeiten ein Stick zum
Thema "Leben in der Fremde". Als Vorlage dient ihnen
ein Buch von Angelika Mechtel, Die Reise nach
Tamerland.

Schiler und Schillerinnen

Theaterpadagoginnen vom TPZ bieten zu Projekitagen,
Projekt- wochen, Schullandheimaufenthalten theaterpa-
dagogische Aktio- nen zum Thema interkulturelles
Lernen an. Hier wollen wir schwerpunktméaig mit "sze-
nischem Spiel als Lernform" arbei- ten, Uber eine thea-
trale Auseinandersetzung mit dem/den Frem- den ins
Gesprach kommen (insbesondere mit den auslandi-
schen Mitschillerinnen und Mitschilern).

Methoden und Inhalte

Wir wollen uns weitgehend an den Beddrfnissen der
Teilnehmer orientieren. Davon ausgehend sollen

theatrale Mittel "be- nutzt" werden, um das Thema
"Fremdsein in Deutschland’ zu bearbeiten. Dies bein-
haltet sowohl Darstellung uns fremder Kultur als auch




eine theatrale Bearbeitung der Situation "Leben in der
Fremde". Es werden dsthetische Mittel ausprobiert und
eingesetzt, die den Teilnehmem zur Verfiigung stehen
und die geeignet sind, gewiinschte Inhalte zu transpor-
tieren: szenisches Spiel, Pantomime, Maskenspiel,
Tanz, Musik...

Am Ende sollen Prasentationen stehen, die im Rah-
men eines multikulturellen Festes der Lingener Bevol-

kerung vorgestellt werden.
Vernetzung

Wir streben eine enge Vernetzung mit allen Stellen, die
mit den genannten Zielgruppen arbeiten, an. Erste Kon-
takte wurden bereits gekniipft. Stellen, mit denen wir be-
sonders eng zusam- menarbeiten wollen: Volkshoch-
schule, Flichtingsstelle des SKM, Sozialamt
(Betreuung von Aussiedlern), Abenteuerspiel- platz
(AWO), Jugendamt, Jugendzentrum, kirchliche Stellen,
Schulen. Gemeinsame Aktionen und punktuelle Zu-
sammenarbeit stellen wir uns vor mit kulturellen Ein-
richtungen wie der Mal- und Kreativschule, der Stadtbii-
cherei, dem Heimatmuseum, dariiberhinaus mit Dritte-
Welt-Gruppen, amnesty, Gewerkschaf- ten, Parteien. ..

Wir beteiligen uns an einer (auch von seiten der Stadt
Lingen angestrebten)  konzertierten Aktion gegen
Auslanderfeindlich- keit, die beispielhaft fir andere Ge-
meinden sein konnte. Wir intiieren multikulturelle Aktio-
nen, die ein wichtiger Bei- trag zu einem friedlichen
Zusammenleben sind. Wir zeigen neue, unkonventio-
nelle Wege, z.B. in der szenischen Arbeit mit Schiilern
und Lehrern. Wir ermutigen die Betroffenen, an die
Offentlichkelt zu gehen und das Forum Theater zu nut-
zen. Dazu stellen wir unseren Apparat und unsere Fach-
kompetenz zur Verfiigung.

Wir kniipfen Kontakte zu Gruppen, die ahnlich arbei-
ten, und tauschen Erfahrungen aus.

Zeitlicher Ablauf
Januar/Februar 83

- Einrichtung von Theatergruppen mit auslndischen und
deut- schen Teilnehmemn und Beginn der praktischen
Theaterarbeit.

- Die Teilnehmer finden zusammen und spielen sich frel.

Marz - Juni 93
- Wir erarbeiten Grundlagen theatraler Techniken.

- Jede Gruppe entwickelt Vorstellungen fir eine
Produktion.

ab August 93

- Die Produktionen werden inszeniert.

- Proben- und Auffiihrungsphase.

- Das AbschiuBfest wird organisiert.
November/Dezember 83

- Das Projekt wird ausfihrlich dokumentiert.
Aulierdem...

- bieten wir szenische Arbeit mit Schiilern im Rahmen
von Projekitagen, Projektwochen, Schullandheimay.
fenthalten, Unter- richtseinheiten  zum Thema
Rechtsradikalismus/Fremdenfeind- lichkeit an.

- werden Theaterstiicke, auch Produktionen gastieren-

der Bihnen zum Thema Auslanderfeindlichkeit mit
Schulklassen theater-  padagogisch vor- und/oder
nachbereitet.

Héhepunkt des Projekts: ein multikulturelles Fast

Im Herbst 93 wird in Lingen ein Fest fir Auslander und
Deut- sche organisiert, in dessen Rahmen unsere Thea-
terproduktionen einem mdglichst groBen Publikum vor-
gestellt werden sollen. An diesem Fest kdnnte sich die
ganze Stadt beteiligen: Ver- waltung, Parteien, kirchli-
che Gruppen, Vereine, Wirtschaft, kulturelle Institutio-
nen... Unsere Arbeit und das abschlieRende Fest kinn-
ten ein Beitrag sein zu einem Klima der Toleranz gegen-
uber "dem anderen”; sie konnten mithelfen, Schwelle-
nangste auf beiden Seiten zu neh- men. Wir méchten
Auslander ermutigen, auch weiterhin (iber das Thea-
terspiel den Kontakt zur einheimischen Bevélkerung
zu suchen

Theater als Briickenschlag von einem zum andern

Anschrift der Verfasserin: Sophienstr. 2a, W-4450 Lin-
gen (Ems)

Barbara Frey

Der fliegende Teppichhandler
oder: Wie ein Forumtheater entstehen
kann

Es klingelt an der Tur. Mutter geht Gffnen. Da steht einer
drauen von denen, die nicht von hier sind. Er hat einen
Teppich, den er verkaufen will. Mutter hat was gegen
die. Und schiagt ihm die Tiir vor der Nase zu.

So beginnt ein Forumtheaterstiick zum Thema Auslan-
derfeindlichkeit, das neun Schiilerinnen in Munster in
Zusammenarbeit mit der Arbeitsstelle Wellbilder an ei-
nem Wachenende und zwei Nachmittagen erarbeitet ha-
ben. "Umgang mit Fremdem/ Umgang mit Fremden" war
das Arbeitsthema. Was ist fremd? Was bedeutet Fremd-
Sein? Was ist uns fremd? Wer ist der/die Fremde? Fra-
gen an die 14- bis 15jahrigen Madchen, die dariiberhi-
naus noch mit einer fremden Theatermethode und frem-
den Vorgehensweisen konfrontiert wurden.

Ohne Koérper kein Theater

Dabei begann alles ganz harmios. Freitagabend falten
sich alle erst einmal im Kreis an den Handen, kletterten,
ohne loszulassen, {iber- und untereinander, ver- und
entknoteten sich. Anschlieend ‘hypnotisierten’ sie sich:
Eine flhrte ihre Hand vor das Gesicht der Partnerin, be-
wegte die Hand, die andere muite mit Gesicht und Keér-
per folgen. Diese Ubung zu dritt: Eine fiihrt an jeweils
eéiner Hand eine Person, spatestens da werden Wohl-
oder UnwohlsduBerungen laut. Auf was muB man sich
da einlassen? Die einen fiihren lieber, andere
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bevorzugen es, gefihrt zu werden. Macht und Ohn-
macht. Unterdrickung und unterdrickt werden. Aber
auch der ganze Kérper wird bei dieser Ubung gefordert,
er verlalit seine antrainierten Bewegungsschemata und
wird gezwungen, das Gleichgewicht zu halten oder am
Boden entlangzurobben. Einigen ist es unangenehm,
aus den Haltungen und Bewegungen auszusteigen, mit
denen sie sich in der Offentlichkeit zeigen.

Dann wird Goofie gesucht. Jede |auft blind durch den
Raum, schuttelt Hénde: "Goofie?"' Kommt die Frage zu-
rick, ist es nicht Goofie und Schiilerin sucht weiter,
Endlich eine Hand, nach "Goofie?" Schweigen, da ist
Goofie und man I8t basser nicht mebhr los. Zum Erstau-
nen aller entsteht eine lange Kette.

Ubungen zur Sensibilisierung von Sinneswahmehmun-
gen, Kérperibungen und Spiele stehen am Anfang jeder
Arbeitseinheit. Die Schilerinnen haben bereits Schult-
heatererfahrung, aber Korperiibungen haben sie fir das
Theaterspiel noch nie gemacht. Ebenso haben sie viel
leicht schon einmal eine Maschine gebaut aus rhythmi-
schen Bewegungen ihres Kdrpers und einem wiederkeh-
renden Gerdusch ihrer Stimme. Aber die Maschine unter
gin Thema zu stellen, ist etwas Neues. Da wird sine
Angstmaschine gebaut, eine Hal- und eine Liebesma-
schine. Wie wird wohl die Stadt, in der sie leben, als Ma-
schine aussehen - und Deutschland? Bewegung und

Ton driicken aus, was ihnen zu dem jewsiligen Stichwort
einfallt, was sie davon denken. Zu Schiuf die Rassis-
musmaschine, etwas iber sinen Monat nach Rostock
von diesem Ereignis gepragt.
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Theater heillt Sehen

AnschlieBend gleich der Einstieg ins Bildertheater: Zwei
stehen da, reichen sich die Hand. Was sehen wir da?
Eine verlalit das Bild, die andere bleibt in der vorherigen
Haltung stehen. Was sehen wir jetzt? Fehlt da was?
Was fehlt? Wie kdnnte das Bild mit einer anderen Kér-
perhattung ergdnzt werden und dadurch einen neuen
Sinn erhalten? Nach kurzem Zogem kommt das Bild ins
Rollen, es verandert sich standig: Eine kommt hinzu und
varandert das Bild, indem sie sich mit ihrem Kdrper in
Beziehung zur bereits vorhandenen Figur stellt. Die er-
ste Person verlalit dann das Bild, sine nachste vervoll
standigt es wieder usw.

Danach werden zu zweit erste 'Bildhauerinnenversuche'
gemacht. Eine formt aus dem menschlichen Kérperma-
terial ihres Gegeniiber, ohne zu sprechen, eine Statue,
die so auch vor dem Rathaus ausgestellt werden konn-
te. AnschlieBend werden alle Einzelstatuen zu einer
Gruppe zusammengestelit. Wie konnte diese Skulptu-
rengruppe nun betitelt werden?

Bildertheater: In Bildern zeigen, was einem zu einem
Thema einfilt, in Bildern denken lemen, die anderen
Teilnehmerinnen in einen Rahmen und in Beziehung zu-
einander setzen und so seine Meinung und Ansichten zu
ginem Thema, einer Problematik zeigen - ohne grofle
Worte und Erkldrungen. Das erste Thema: Familie. Da
alle Deutsche sind, eine deutsche Familie. Was ist eing
deutsche Familie fiir die Schiilerinnen? Sie mul nicht
typisch deutsch sein, sondemn es soll in Bildern gezeigt
werden, was ihnen zu diesem Stichwort einfallt, personli-
ches und aligemeines. So gruppiert sich eine Familie um
den Fernseher, in der anderen Familie stehen die Kinder
zemrissen zwischen den sich streitenden Eltem. Dann
das Thema “fremd". Was fallt zu fremd und Fremdsein
ein? Die Bilder erzdhlen von Andersartigkeit und
Ausgrenzung.

Morgenauftakt

Am ndchsten Morgen machen sich alle erst sinmal
warm. Eine bewegt sich in der Mitte des Kreises in einer
immer wiederkehrenden Bewegung und gibt einen be-
gleitenden, ebenfalls rhythmisch wiederkehrenden Ton
von sich. Die im Kreis Stehenden greifen Bewegung und
Ton auf. Nach ein paar Momenten wird die 'Anfihrerin’
ausgewechselt, die Bewegung verandert sich, der Ton,
die Umstehenden ahmen nun das Veranderte nach.
Dann werden Klatscher im Kreis weitergegeben, ein
Spiel, in dem man aufeinander héren muB. Ein oder
mehrere Klatscher wandem rechts herum, linksherum,
andern die Richtung, lberkreuzen sich. Es darf nur ein
Klatschgerdusch auf einmal zu horen sein, im Rythmus
des Aufnehmens und Weitergebens, gleichgiitig, wie
viele Klatscher unterwegs sind.

Danach wandemn die Schilerinnen wieder mil geschios-
sanen Augen durch den Raum. In einem ersten Moment
sollen sie vermeiden, einander zu rempeln. Das verlangt
gin Gespir fir die Nidhe von anderen in unmittelbarer
Umgebung. Spéater sollen sie, wenn sie eine andere in
der Nahe spiren, aufeinander zugehen, sich berihren,
das Gesicht der anderen befihlen, mit geschlossenen
Augen die Hande begreifen lassen, wie das Gegenlber



aussieht. Dabei geht es nicht darum, die andere zu er-
kennen, sondern sie tatsachlich zu 'begreifen’. Wie sieht
das Gesicht aus, wie ist die Form des Mundes, der Na-
se, der Augen, der Backen, der Stime? Selbstverstand-
lich darf nach Beendigung das Tasterlebnis mit dem Ge-
sicht, das man nun vor sich sieht, verglichen werden.
Einfach ist fur die Schilerinnen das Sich - gegenseitig -
Berihren nicht. Viele haben Hemmungen, das hirt man
am Kichern und am Drang, méglichst schnell mit dieser
Ubung fertig zu werden.

Anndherung an das Thema

Alle stehen mit dem Riicken zum Kreisinneren. Einzelne
Begriffe werden in die Runde gegeben, die Schulerinnen
drehen sich um und stellen mit ihrem eigenen K&rper
ihre Vorstallung von diesem Begriff dar. Angst, HaB,
Freundschaft, Toleranz, Gewalt, Trauer, Neugierde, Dia-
log und Befremden finden so ihre Umsetzung und einen
Ausdruck in Kdrpersprache, Meinungen werden ohne
wortreiche Erlauterungen kundgetan.

h__

Nun wird am Vorabend angeknipft. Bildertheater. Ein
‘Album’ wird angelegt mit neuen Bildern zum Thema
Fremdsein und Ausgrenzung: Eine Auslanderin wird, im
volien Bus stehend, von allen angestarrt; ein paar Ju-
gendliche pdbeln einen Auslander an; eine Neue kommt
In die Klasse. Es wird nun nach dem Bild der Bilder ge-
sucht, einem Bild, das Elemente der bereits gezeigten
Bilder vereinigt. Spater werden einzelne Bilder dynami-
siert, Sprache und rhythmische Bewegung verdeutlichen
und verscharfen die Aussagekraft des Bildes. Die Figu-
ren bleiben weitgehend statisch. Sie kénnen jedoch
auch Wiinsche frei haben und auf Zeichen hin, aus der
Sicht der Figur, jeweils eine Bewegung in Richtung einer
gewunschten Veranderung des Bildes tun.

*Zehn kleine Negerlein”

Als Interessenschwerpunkt kristallisiert sich nun die Be-
schaftigung mit Fremdenhal und Rassismus herays,
Wie dies in eine Geschichte, die zu einer Szene verdich-
tet werden kann, fassen? Gibt es fir die Schilerinnen
Erlebnisse, Begebenheiten, in denen sie sich, sollten sie
noch einmal vorkommen, anders verhalten mochten?
Bis auf ein Madchen, das eine Szene schildert, in der
sie beobachtete, wie Jugendliche einen turkischen Bus-
fahrer anpébelten, haben die Schiilerinnen keine konkre-
ten Erfahrungen mit der Auslanderfeindlichkeit in unse-
rem Staat gemacht.

Am Nachmittag erzahlen sich die Madchen zu zweit Ge-
schichten, die ihnen zu dem Themenbereich einfallen,
Die jeweilige Zuhdrerin zeigt in einem Bild, was sie in
der Geschichte gehdért hat. Dann werden in zwel Klein-
gruppen erste Szenen entworfen und anschlieend im
Plenum vorgefuhrt. Die Szenen werden bereits im Hin-
blick auf ihre mogliche Verwendung als Forumtheater
konzipiert.

Die erste Szene zeigt eine Gruppe, die einen Auslander
niederschlagt, eine Person versucht vergeblich ,den
Konflikt zu beschwichtigen. Die zweite Gruppe spielt ei-
ne Szene die an ihrer Schule stattgefunden hat: Ein far-
biges Madchen wird gehanselt, die Hansler singen
"Zehn kleine Negerlein”. Das Méadchen geht auf die
Hansler los, die wesille Freundin versucht sie
zuriickzuhalten.

Forumtheater: Eine Szene aus der Sicht einer Betroffe-
nen spielen, die an ihrem Verhalten in einer bestimmten
Situation etwas andern méchte, aber nicht weil wie.
Diese Person wird bei einer Forumtheaterauffiihrung
von den Zuschauerinnen eingewechselt. Die Zuschaue-
rinnen spielen andere Losungsmoglichkeiten des Pro-
blems durch. Die Unterdriickerfiguren versuchen ,in ihrer
Haltung konstant zu bleiben. Eine Auslanderin als Prota-
gonistin eines Stiickes Ober Auslanderfeindlichkeit zu
wahlen, ist verfuhrerisch, fiir ein Forumtheater, das vor-
aussichtlich vor (berwiegend deutschem Publikum ge-
zeigt wird, jedoch nicht spielbar. Die Zuschauerinnen
konnten nur Ratschlage geben, da sie sich nicht in giner
Unterdriickungssituation als Ausldnderin befinden.

Fremdheit als Faszination

Die Diskussion um ein spielbares Stiick bzw. eine Folge
spielbarer Szenen ist langwierig. In dieser Gruppe
brennt nichts unter den N&geln, zumindest nicht, was
das Thema "Umgang mit Fremdem/n" betrifft. In einer
kulturell gemischten Gruppe wire dieses Thema sicher-
lich anders aufgenommen worden als in einer Gruppe
aufgeschlossener Gymnasiastinnen.

Ein Forumtheaterstiick entsteht

Der Entwurf fiir ein Forumtheaterstiick betont das Frem-
de als etwas Bewundernswertes. Das Faszinierende,
Wertvolle einer fremden Kultur soll in materieller Gestalt
eines fliegenden Teppichs auf die Bilhne gebracht wer-
den. Das heiit, anfangs konnte der Teppich noch flie-
gen. Mt zunehmender Probenarbeit verlassen den Tep-
pich jedoch seine magischen Krafte und der
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Teppichhéndler erzahlt nur noch ein Marchen von einem
Teppich, der fliegen konnte.

Am Morgen des dritten Tages wird die Diskussion vom
vorabend konkrel. Eine Geschichte wird Szene fiir Sze-
ne erdacht und gleich ausprobiert und angespielt. Es ist
der Versuch, eine Geschichte zu finden, die dem Be-
diirfnis der Schiilerinnen nach dem richtigen Verhaltnis
von Realitdt und Fiklion entgegenkommt. Denn etwas
wiedergeben, was in der Wirklichkeit vorkommt, das
wollten sie so nicht. Also eine Prise Phantasie. Der Tep-
pich hob ab, um zwei Probennachmittage spater wieder
zu landen.

An diesem Varmittag jedoch wurde frei erfunden. Zum
Schiut wurde jede der entwickelten Szenen in einen
Bild, das den Inhalt der Szene verdeutlicht, konkretisiert
und fiir die Erinnerung konserviert. Schriftlich fixiert wor-
den ist bis dahin nichts. Das Stiick befindet sich noch zu
sehr im experimentellen Stadium. Darliberhinaus bedeu-
tet Forumtheater immer auch viel Improvisation im Spiel,
so dall sich ein frihes Festhalten am Text auf keinen
Fall empfiehit.

Beim niAchsten Treffen werden die Schwachstellen im
entwickelten Stick sichtbar. Wer ist einwechselbar? Das
vorgesehene Kind, das als Person, die elwas verandemn
und um Akzeptanz fir den Auslénder werben mochte,
ist zu jung, um von Jugendlichen eingewechselt werden
zu kénnen: der Vater, der in einer Szene, in der zwei
Jugendliche den Auslander angreifen und seinen Tep-
pich zerstéren, eingreifen mochte, ist zu alt. Weiche
Person also kénnte dann ausgewechselt werden? Nach

giniger Diskussion um die Notwendigkeit auszuwech-
selnder Figuren, mit denen sich die Zuschauer identifi-
zieren konnen (das Publikum werden vorwiegend Freun-
dinnen und Kilassenkameradinnen der Schiilerinnen
sein), wird eine jugendliche Tochter eingebaut, deren
Freund auslanderfeindlich singestelt ist und zu Ende
des Stiickes den Ausldnder angreift. Das Madchen hat
eigentlich nichts gegen Auslander, muld sich aber zwi-
schen dem Freund (Auslanderfeindlichkeit) und der Fas-
zination (Auslanderireundlichkeit) entscheiden.

Forumtheater als Probe auf die Zukunft

Beim nichsten Treffen wird das Stiick ausgefeilt, festge-
legt. Kostiime und Requisiten sind von den Schillerinnen
mitgebracht worden. Es wird sinngemal mitgeschrie-
ben, damit Anhaltspunkte zur Erinnerung des Textes
vorhanden sind. Jede Szene wird mehrmmals geprobt.
Damit die einzelnen Figuren mehr Konturen bekommen
und die Beziehungen der Figuren untereinander deutli-
cher werden, wird jede Szene je einmal mit der Grunde-
motion Angst, Hall und Liebe gespielt. Text und Hand-
lung des Stiickes bleiben genau gleich, nur die Art, wie
gesprochen und gehandelt wird, verandert sich je nach
Grundemation. Danach wird die Szene noch einmal ges-
pielt und die Spielerinnen kannen nach Gutdinken die
Erfahrung im Spiel mit den Emotionen einbauen und mal
Angst, mal Hal oder Liebe starker betonen.

MNun bliebe, im nachsten Arbeitsschritt, das Einwechsein
zu probieren: Wie reagieren, wenn ein Zuschauer diese
oder jene Handlungsmaoglichkeit vorschiagt? Die




Spielerinnen, die die Unterdriickungscharaktere darstel-
len, soliten auf eventuelle Interventionen argumentativ
und spielerisch vorbereitet sein.

Bleibt noch der Joker zu erwahnen, die Verbindungsper-
son zwischen Spislerinnen und Zuschauerinnen, die das
Publikum mit den Spielregeln des Forumtheaters ver-
traut macht, sie auffordert, auf die Bilhne zu kommen
und ihren L&sungsvorschlag auszuprobieren.

Forumtheater ist eine Moglichkeit, ein Thema zur Dis-
kussion zu stellen. Es ist, zugegebenermalien, eine

etwas ungewdhnliche Mbglichkeit, aber warum nicht mil
den Mitteln des Theaterspiels praktisch ausprobieren,
was sonst in langwierigen ErGrterungen theoretisch ent-
worfen worden ware? Forumtheater kann eine Probe auf
eventuelle Handlungsmdglichkeiten in der Zukunft gaijn,
Und daR sich niemand zum Einwechseln auf die Blihne
getraut hatte, habe ich noch nie erlebt.

Anschrift der Verfasserin: Mihlenstr, 148, W-4800 Bje-
lefeld 1

Aus aller Welt ...

Gerd Bréduer

Bunte Luftballons am Firmament: Ein
Gesprach mit Carlo Altomare

Vom "Living Theatre" zum Alchemical "Theatre"

G.B.: Carlo, ich habe dich bei einem deiner Workshops
zum "Alchemical Theater" kennengelernt und deine Ar-
beit als eine Referenz an Meyerhold verstanden. Wie
bist du zu dieser Art Theaterauffassung gekommen?

C.A: Das ist schwer nachzuvoliziehen. Ich nehme je-
doch an, dal meine Suche nach einem bestimmten
Theater stets verbunden war und ist mit der Suche nach
einer mir adaquaten Lebensweise. Selbstverstandiich
gibt es diesen Einflul auch in der entgegengesetzten
Richtung: Theaterarbeit modifiziert die individuelle Le-
benseinstellung, so wie die Arbeit mit dem"Living Thea-
tre" fiir mich zu einem Grunderlebnis wurde, das mich
entscheidend in meiner Art und Weise zu filhlen, zu
denken, zu handeln gepragt hat.

Auf deine Frage, warum gerade Meyerhold, fallt mir ei-
gentlich nur eine andere Frage ein: Warum gerade "Li-
ving Theatre"?

G.B.: Gut, dann laB uns das Pferd eben von dieser
Richtung aufzaumen. Erzahle mir etwas iiber dein Grun-
deriebnis "Living Theatre". Wie bist du eigentlich auf die-
se Gruppe gestolien?

C.A.: Ich habe schon immer Community Theater ge-
macht, und am College grindete ich dann meine erste
eigene Theatergruppe. Zur selben Zeit begann ich Gro-
towski zu lesen. Diese ganze Entwicklung entfernte
mich immer mehr von jeglichem Gedanken an kommer-
zielles Theater. Wozu ich Lust hatte, war, mit den Leu-
ten, mit denen ich auf der Bihne stand, auch zusam-
menzuleben, also die Blihne noch néher an meinen All-
tag heranzubringen oder diesen Alltag néher an die Bih-
ne, das ist eben, wie bereits angedeutet, immer ein dia-
lektischer ProzeB.

Auf der Suche nach solchen Arbeits- und Lebensbedin-
gungen traf ich Steven Ben Israel, einen der ersten Mit-
glieder des "Living Theatre" und bekannt vor allem durch
seine Frankenstein-Darstellung. Durch ihn angeregt, las

ich “The life of the Theatre" von Julian Beck, der "Living
Theatre” 1841 begriindet hatte.

Wenig spater traf ich mich dann mit Julian, der gerade
aus politischer Gefangnishaft in Brasilien nach New York
zurlickgekehrt war, und sprach mit ihm (ber meinen
Wunsch, in der Gruppe mitzuarbeiten

G.B.: Was fir ein Schauspieler multe man sein, um
vom “Living Theatre" aufgenommen zu werden?

C.A.: Steven Ben Israel sagte einmal zu mir: "Kein Cha-
rakter, den du auf der Bihne darstelien kannst, ist so
wichtig wie du selbst.”

Auch in der Gruppe ging es weniger um den Schauspie-
ler als um den Menschen. Judith Malina, Julians Le-
bensgefahrtin und Mitbegriinderin des "Living Theatre”
und ibrigens Erwin Piscators erste weibliche Regiestu-
dentin in New York, fragte mich zum Beispiel als erstes,
als ich zur Gruppe kam: "What are your politics?” Was
sich jedoch nicht schlechthin damit (bersetzen laBt, dalb
sie mich formal-politisch in eine bestimmte Richtung ein-
geordnet wissen wollte, sondern dal’ es ihr darum ging
zu erfahren, was ich in und an dieser Welt zu verandemn
gedachte.

Ich bin dann 1973, kurz nach meiner Ankunft in der
Gruppe, sofort in eine erste StraBentheaterarbeit einbe-
zogen worden, durch die ich, indem ich aktiv daran be-
teiligt war, viel von den Zielen und der Arbeitsweise der
Gruppe verstehen lernte. Wir spielten "The Vision of
Apokatastasis” vor dem Gebaude der chilenischen Flug-
gesellschaft an der Fifth Avenue als Protest gegen Pino-
chets Putsch in Santiago.

Die Entscheidung , in der Gruppe bleiben zu konnen, fiel
nicht von einem auf den anderen Tag. Sie war einge-
bunden in einen permanenten gruppendynamischen
ProzeB, einem Sich-AbstoRen und Sich-Anziehen der
Mitglieder untereinander, bei dem fiir den einzelnen
stels soviel Raum blieb, daR jederzeit auch ein Ausbre-
chen aus der Gruppe moglich war. Die individuelle Ent-
scheidungsfahigkeit des einzelnen anzuerkennen und
ihre Konseguenzen zu respektieren, war eines der wich-
tigsten Umgangsregeln in "Living Theatre".

G.B.: Ich habe das Video "Signals through the Flames"
von Sheldon Rochlin und Maxinne Harris gesehen. Es
dokumentiert die Entwicklung von "Living Theatre" und
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zeigt, dalt es immer wieder politische Ereignisse/Proble-
me/F ragestellungen sind, auf die sich die Projekte der
Gruppe direkt beziehen. Ich denke da zum Beispiel an
den Film "The Brig" von 1964, der sich im einzelnen ge-
gen die MiBhandiung von Héftlingen im Marine Korp Pri-
son wendet, dariber hinaus auch Piscators "the world
as a prison” zur Diskussion stelit Oder nehmen wir die

“Frankenstein"-Inszenierung (1966), in der d&ffenti
chelgesellschaftliche/soziale Gewalt als eine durch das
Individuum verinnerlichte Korpererfahrung und somit als
ein tragfahiges Motiv fir individuelle Gewalt gezeigt
wird. In "Paradise now" (1968) schlieBlich geht es um
Fragen sozialer Emanzipation, die ja bekanntlich gerade
zur Entstehungszeit des Stiicks vor allem an franzosi-
schen und westdeutschen Universitdten Gegenstand
von nicht nur verbalen Auseinandersetzungen waren.

Wiirdest du diese Beispiele, deren Reihe mit "Seven
Meditations" (1973), “Dismantling of the Money Tower"
(1975), “Six Public Acts"(1977), "Prometheus in the Win-
ter Palace” (1979), oder “The Yellow Methusalem"
(1982) fortgesetzt werden konnte, als charakteristisch
fur politisches Theater verstehen?

C.A.: Das Vorhandensein gesellschaftlich akzentuierter
Themen ist fiir mich noch lange kein Grund, von politi-
schem Theater zu sprechen. Den entscheidenden Punkt
sehe ich darin, wie mit solchen Themen in einer Insze-
nierung umgegangen wird. Dieses WIE solite unbedingt
im Kontext der jeweils aktuellen historischen Prozesse
betrachtet werden. Es wiirde mir zum Beispiel nicht im
Traum einfallen, von der Warte heutiger Erkenntnisse
aus iiber die politischen Qualitaten des Theaters von
Piscator oder Brecht zu urteilen.

Gegenwartstheater ist jedoch die langste Zeit politisch
gewesen, wenn es sich mit dem Vorgaukeln gesell-
schaftlicher Konzepte und dem Einliben sozialer Verhal-
tensmuster zufriedengibt. Politisches Theater, in mei-
nem Verstdndnis, verlangt heute eine neue Beziehung
zwischen Text, Schauspieler und Zuschauer: Der
Schauspieler tritt nur noch als eine Art Vermittiungsin-
stanz zwischen Text und Zuschauer auf. Die Entscher-
dungen, wie und auf welchem Wege der Text zu ginem
Sinn gelangt, liegt einzig und allein beim Zuschauer.
Und gerade in dieser Umverteilung von Verantwortung,
die einhergeht mit einer generellen Anerkennung der
Subjektivitat des Zuschauers und der Verabschiedung
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der “authority of the text” sehe ich den spezifischen
Charakter von politischem Theater.

Verbunden mit der ldee von der Emanzipation des Zu-
schauers ist die anarchistische Zielrichtung von "Living
Theatre". Vom Zuschauer zu erwarten, daB er sich auf
der seinen Seite von seiner traditionellen Konsumenten-
rolle im Theater verabschiedet, auf der anderan Seite
jedoch diese Rolle im Verhdltnis zum Staat beibehalt,
wére, was die Funktion des Theaters betrifft, l'art pour
'art im wahrsten Sinne des Wortes.

In den Projekten des "Living Theatre" soll fir das Zu-
sammenleben der Menschen &ine Vision entworfen wer-
den, die auf hierarchische Strukturen verzichtet und “li-
ving in society” als Experiment begreift und akzeptiert.
Dabei geht es jedoch nicht darum, dem Zuschauer eine
konkrete Gesellschaftsordnung als Modell vorzuhalten,
gezeigt werden soll "nur” der freie Raum fiir eigene Ent-
scheidungsfindungen und die Notwendigkeit von dessen
Aufsplrung und Nutzung. Wir vom "Living Theatre” wa-
ren gegen die Idee einer "richtigen” Moral.

Ubrigens versuchten wir, diese Grundauffassung nicht
nur im alitaglichen Zusammenleben zu praktizieren, son-
dern auch innerhalb der Probenarbeit. Wie ich schon
durch mein eigenes Beispiel anzudeuten versucht habe,
wurden Entscheidungsfindungen als Proze® und Experi-
ment verstanden, in denen Versuch und Irftum wie Bru-
der und Schwester eng zusammengehen und eine Res-
source fiir Kreativitat in verschiedensten Formen bilden.

G.B.: Aus frilheren Gespréchen weil ich, dall du mir an
dieser Stelle erlaubst, John Cage mit seiner "chance
operation” grifen zu lassen.

Dein Bekenntnis zur Produktivitat der Zufallsoperation
und die ausgesprochen deutliche Scheu davor, das
Theater als Sprachrohr fir die Verkiindung gesellschaft-
licher Uberlebensstrategien zu "miBbrauchen”, laBt mich
vermuten, daf “Living Theatre" in seinen Produktionen
eher auf "feeling” baut als auf “rationality”, um den viel-
schichtigen globalen Problemen unserer Welt irgendwie
beizukommen.




Die Szenen, die ich aus euren Stlicken kenne, scheinen
das auch in gewisser Hinsicht zu bestatigen: Nicht argu-
mentative Texte dominieren, sondern Korper- und
Stimmarbeit, welche die Sinne anspricht. Auf der ande-
ren Seite jedoch habe ich auch gesehen, dalk sich man-
che Szenen in Diskussionen mit den Zuschauem auflo-
sen, dal also an diesen Stellen durchaus argumentiert
wird.

Und gleich noch eine weitere Frage, die damit im Zu-
sammenhang steht: Hat euer Umgang mit der Kombina-
tion von Zufall und Gefihl,

die ganz konkret w.a. in der Verwendung von Meditation
auf der Blhne ihren Ausdruck findet, ahnlich wie bei
John Cage eine Wurzel in asiatischer Philosophie, oder
welche Unterschiede gibt es in diesem Punkt?

C.A.: "Living Theatre" ist erst einmal sehr stark von Ar-
tauds Korpertheater beeinflullt, das von der Erkenntnis
ausgeht, dal der moderne Mensch nicht mehr zu fiihlen
imstande ist: "The actor breaks through the patina of ci
vilization", sagt Artaud und bestimmt damit eine spezifi-
sche Funktion von Theater, ndmlich eine Briicke zu
schlagen zwischen geistiger und korperlicher Entfrem-
dung. Eine Briicke, die "Living Theatre", wie bereits an-
gedeutet, nicht dazu benutzt, um Entfremdung an sich in
einer lllusion aufzulsen, sondermn um diese kdrperlich
erfahrbar und damit bewullt zu machen.

So schlieBen sich also auch in den bekannten Projekten
Diskussion und Korperarbeit nicht gegenseitig aus. Ein
wichtiger Unterschied zum Agitprop-Theater zum Bei-
spiel ist jedoch, dall nicht wirklich, im Sinne von Uber-
Zeugen, argumentiert wird: Der Schauspieler verbalisiert
lediglich seine eigenen politischen Ideen, er liefert dem
Zuschauer weder fertige Losungen, noch bemiht er sich
um  Anerkennung/Ubemahme  seiner  politischen
Vorsteliungen.

Eine andere Aufgabe des Schauspielers besteht darin,
die Aufteilung des Geschehens zwischen Biihne und

Auditorium immer wieder als eine kinstlich geschaffene
zu verdeutlichen: da ist das Spiel auf der Bithne, das ist
kiinstlich, weil wir es betrachten kdnnen. Da ist aber
auch das Spiel zwischen Darsteller und Zuschauer, ein
Dialog uber das gemeinsam Betrachtete, als Bestandteil
wirklichen Seins.

Dazu ein Beispiel aus den "Seven Meditations": Wah-
rend des gesamten Spiels, das den Versuch darstellt,
eine Analyse gesellschaftlicher Verhaltnisse durch Medi-
tation vorzunehmen, also sehr deutlich darum bemiht
ist, eine rationale Fragestellung in Korpersprache zu
transformieren, wird kein direkter Kontakt zwischen Dar-
steller und Auditorium aufgebaut. Erst ganz am SchiuR,
nachdem sich sicherlich die meisten Anwesenden auf
eine gefihismabige Verarbeitung des Stiickes einge-
pendelt haben, treten die Darsteller vor einzelne Zu-
schauver und fragen sie:"Am | your slave?" und liefern
damit nicht nur die gesamte Darstellung dem Rezipien-
ten zur Sinnkonstituierung aus, sondem auch die eigene
Position im Spiel.

Was die Frage nach den Quellen fiir die Arbait mit Zufall
und Gefuhl betrifft, so sehe ich vor allem Anregungen
von der Jazz-Musik. “Jazz acting” ist das Spielen mit
|deen, um diese weiterzuentwickeln und hat wiederum
das Ziel, Rationalitdt auf eine Gefiihisebene zu transfor-
mieren, um die ihrem Wesen zumeist villig entfremde-
ten Erscheinungen menschlicher Existenz besser erfas-
sen/erkennen/verandern zu konnen.

Ganz sicher greift "Living Theatre” auch auf Elemente
asiatischer Philosophie und Kultur zuriick, diese beriih-
ren jedoch hauptséchlich formale Bereiche, weniger in-
haltliche oder funktionale. So ist "Six houses of bonda-
ge" mit seinen Eckpunkten love, property, state, death,
war, money als Ausgangspunkt fiir "Seven Meditations”
durchaus von asiatischer Meditationstechnik beeinfluft,
die gewidhite Form bekommt jedoch eine vollig andere
Funktion, wenn zum Beispiel am Ende der "money-




meditation” die Zuschauer vor einem Bankgebdude ge-
fragt werden, ob sie sich eine Welt ohne Geld vorstellen
konnten.

G.B.: Warum hast du dich Anfang der achtziger Jahre
von “Living Theatre” getrennt, und welche Ideen hast du
varsucht, in deiner eigenen Gruppe, "The Alchemical
Theatre", fortzufiihren?

C.A.: Mein Ablésen von der Gruppe ist fir mich genauso
schwer beschreibbar wie mein Weg hin zu ihr. Das war
wiederum ein sehr langwieriger Prozel, der letztendlich
zu ainem Moment fihrte, in dem ich flhtte, dak ich mei-
nen eigenen Weq zu gehen habe.

Wie bereits in deiner Frage angedeutet, hatte ich jedoch
nicht pidtzlich das Bedirfnis, etwas vollig anderes zu
machen. Hauptsachlich wollte ich mich von festgefahre-
nen personlichen Beziehungen lbsen und mich auf das
Experiment des Zusammenwachsens einer neuen Grup-
pe einlassen.

Inhaltlich und methodisch haben beide Theatergruppen
Ubrigens vieles gemeinsam. Ich will das hier nur durch
ein Zitat aus dem Programmblatt zur Europatournee von
"The Alchemical Theatre" andeuten, in dem es heilit,
dal die "Selbstbefreiung des Schauspielers von der Au-
toritat des Textes (mit dem Ziel geschieht), den Text der
Intelligenz des Publikums zu libergeben”. In der kirperli-
chen Umsetzung dieses Anliegens ist jedoch eine star-
kere Orientierung auf Meyerholds "Biomechanik” hinzu-
gekommen. Das Ausforschen funktionaler Maglichkeiten
des menschlichen Kérpers wurde fiir uns mehr und
mehr zur Metapher fiir analoge Experimente mit und in
gesellschaftlichen Strukturen.

ES IST AUCH AN IHREN HANDEN
DIE REGIERUNG FORDERT SIE AUF
RUHE ZU BEWAHREN!
KLAR?
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THE ALCHEMICAL THEATRE
THERE IS NO MORE FIRMAMENT
ANTONIN ARTAUD

I MASC
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G.B.. Eure damaligen Auftritte, u.a. in Wesl-Berlin und
Koln, waren mit Workshops verbunden, in denen du
hauptséchlich mit Amateuren gearbeitet hast. Inwiefern
unterscheiden sich die gruppendynamischen Prozesse
dort von denen, die du sowohl in "Living Thealre" als
auch in "The Alchemical Theatre” als sehr produktiv er-
lebt hast?

C.A.: lch war bereits vor dieser Zeit, namlich 1980 und
1982, auf Einladung des Kolner Professors (Georg Fran-
ke, zweimal in Deutschland. Damals arbeitete ich inner-
halb von 12 Wochen mit 12 verschiedenen Gruppen und
stelite dabei fest, dal es keinen Unterschied gibt, ob
man mit professionellen Schauspielemn, Studenten, Leu-
ten aus der Stadt oder dem Dorf arbeitet, wenn man
sich als Workshop-Initiator darauf beschrankt, ginen kol-
lektiven Prozel in Gang zu setzen, in dem sich die Be-
teiligten zwar am Ziel einer AuffUhrung orientieren, je-
doch ihre Arbeit miteinander und flireinander als wichti-
ger ansehen als der Offentlichkeit ein Stuck "perfekt"
prasentieren zu wollen.

Wahrend dieser Tatigkeit, die fir mich u.a. deswegen
sehr reizvoll war, weil ich erstmals Piscators |dee vom
“Miederbrechen des Theaters als Institution” auch wirk-
lich selbst leben konnte, entstand die Lehrmethode "col-
lective creation”, auf deren Grundlage ich dann meinen
"Direct Action Workshop" entwickelte. Der zentrale
Punkt dabei ist, sich als Gruppe, als zeitweiliges Kollek-
tiv zu finden, Gemeinsamkeiten im Denken hauptsach-
lich durch Karperarbeit zu erfahren und aus diesem Fool
“the bumning question”, die fir alle Beteiligten wichtigste
Problematik, herauszukristallisieren und widerum in Kor-
persprache umzusetzen.

G.B.: Wie strukturiert sich &in soicher "Direct Action
Workshop" inhaltlich und methodisch?

C.A.: Das zumeist einwdchige Programm startet mit el-
nem kdrperlichen Kennenlemen, das mir gleichzeitig die
Gelegenheit gibt, sowohl die physischen Moglichkeiten
der Gruppe einzuschatzen als auch einige technische
Elemente, die Korpersprache betreffend, zu vermitteln.

Die Arbeit wird mit Gesprachen Uber den Alitag der
Gruppenmitglieder fortgesetzt. Daraus ergeben sich
meist sehr schnell weit ausufernde politische Diskussio-
nen, die spater in einzelnen Satzen zusammengefalt
werden sollen. Neben der dadurch zwangslaufig entste-
henden thematischen Fokusierung, tritt auBerdem ein
starke Selektion der Gesprachsthemen ein, weiche
schnell zu einigen sogenannten “buming questions”
fithrt. Die Aufgabe jedes einzelnen ist es dann, in Vorbe-
reitung auf das darauffolgende meeting aus diesem Ma-
terial Spielidean zu entwickeln.

Diese Ideen werden dann mittels Improvisationen auf
ihre Spielbarkelt hin (berprift. Auch wenn in diesem
Stadium scheinbar viel verworfen wird, so entstehen
doch hierbei bereits die ersten strukturellen Elemente
der spiteren Stiickfassung. Ubrigens wird ab dieser
Phase der Gruppenarbeit das jeweils im Mittelpunkt ste-
hende Problem nur noch als Gegenstand dramatischer
Darstellung akzeptiert und nicht mehr weiter als real vor-
handene Grofte besprochen. Ziel dessen ist es namlich,
den Blick der Darsteller freizumachen von Dbereits




Diese Fotos, sowie die Fotos auf Seite 19 unten stammen aus dem Buch "The Living
Theatre". Paradise Now, Bern 1968, (d. Red.)
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altaglich gewordenen Sichtweisen auf die jeweiligen
“purning questions”. Die damit verbundene Verfremdung
des Gegenstands schafft nicht nur den Weg zum kreati-
ven Umgang mit diesem,sondern auch die entsprechen-
de Haltung der Darsteller, ihn als eine kiinstliche GroRe,
also als Bihnengeschehen, nicht als Wirklichkeit an die
Zuschauer zu vermitteln.

In den folgenden Tagen wird nicht selten in kleineren
Gruppen an verschiedenen Teilen des Stlcks gearbei-
tet. Ich lege dabei keinen Wert auf die Angleichung der
unterschiedlichen Spielweisen der einzelnen Subgrup-
pen, da gerade in diesem Punkt eine Moglichkeit be-
steht, die Vielfaltigkeit der Sichtweisen auf ein und das-
selbe Thema zu verdeutlichen.

In einem letzten Schritt werden die Einzelteile des
Stiicks zusammengefihrt. Auf-, Ab- und Ubergange ge-
schaffen und der sich in den Improvisationen etablierte
Text fixiert. Sehr oft ergibt es sich dabei, daf die Grup-
pe das Geschehen in Chorus und Einzelrollen aufteilen
will, eine Variante mit der die Beteiligten einerseits die
Artikulation siner sich im Verlaufe der Zusammenarbeit
herausgebildeten kollektiven Meinung, andererseits aber
auch die Verbalisierung individueller Sichtweisen gesi-
chert sehen.

Letztendlich entscheidet die Gruppe, wo und vor wem
gespielt werden soll. Da jedoch die meisten Stlucke the-
matisch sehr eng mit der alltaglichen Umgebung der Be-
teiligten verbunden ist, wollen die Darsteller ihr Arbeits-
ergebnis oft auch wieder in diese Umgebung zurlckbrin-
gen, d.h. an StraRen, in FuBgéangerzonen, Passagen der
Gebiete spielen, wo die in einem Netz von Kunstlichkeit
eingefangene Wirklichkeit dazu beitragen kann, als sol-
che mit all ihren Moglichkeiten erkannt zu werden.

G.B.: Ich bedanke mich fiir das Gesprach.

Anschrift des Verfassers: Dr. Gerd Bréuer, c/o Univer-
sity of Oregon, Department of Germanic Languages an
Literatures, College of Arts and Scienes, EUGENE, OR
97403-1233

Dorothee Zapke

Auf der Suche - Theater in Paris

Mnouchkines "Theatre du Soleil', Brook in seinem Belle
Epoque-Theater "Bouffe du Nord”, Lepage kraftig dabei,
in Brooks FuBistapfen zu treten, Roy Hart, Jacques Le-
coq - genug der Berihmtheiten, Grund genug, sich in
Paris gin Jahr lang umzuschauen und in die Theatersze-
ne einzutauchen.

In Paris gibt es hauptsachlich nur freie Theatergruppen,
die wenigsten sind subventioniert, feste Ensemble sind
die Ausnahme. Fur jede Inszenierung wird eine neue
kiinstlerische Equpe angeheuert und der Kampf ist grofs.
Die staatlichen Theater wie die "Comedie Francaise”,
'Odeon" und das "Chaillot” bieten Klassisch-verstaubte
Inszenierungen, hauptsachlich Shakespeare, Moliere,
Tschechow und Goldoni, bel den etwas wagemutigeren
steht haufiger auch mal lonesco auf dem Spielplan. Ex-
perimente versuchen die Theater in den Vorstadten Bo-
bigny, Vitry oder Nanterre wo Patrice Cherau (haufig als
franzésischer Peter Stein vorgestellt) seit sechs Jahren
sein eigenes Theater mit einer angegliederten Theater-
schule leitet. Das wichtigste Theaterereignis ist das all-
jahrlich stattfindende “Festival d'Automne”. Dieses
Herbsttreffen hat eine lange Tradition und es gibt keine
wichtige Truppe, die nicht ihre neueste Produktion
vorstellt.

Im Kulturtempel "Centre Pompidou" lernte ich im Herbst
die eigentumliche Regiearbeit Robert Lepages kennen.
Lepage gilt als neue GroRe im Umkreis von Peter Brook,
Peter Stein und Patrice Chereau. Sein jingstes Theater-
projekt: ein Marathon aus drei Shakespearestucken -
gespielt von nur zehn Schauspielern.

"Macbeth”, "Coriolan” und “Der Sturm” zeigt der Minima-
list in drei zweieinhalbstiindigen Vorfilhrungen, jeweils
ohne Pause, die Buhnenbilder stets aus gemeinsamen
Grundformen und Bauteilen bestehend. So wird der
2weistdckige Steg aus "Macbeth” bei "Coriolan” zu einer
glatten Wand mit einem groBen Fenster in der Mitte,
hinter dem das Geschehen nun immer nur in Ausschnit-
ten zu sehen ist. Beim Sturm beginnen die Schauspieler
damit, in einem kalten Raum um zwei Tische herum sit-
zend das Stiick zu lesen,

Allmahlich wird dann durch winzige Gesten und Veran-
derungen ein Spiel daraus, eine eigene Welt entsteht,
das Stiick endet in feierlichen Renaissance-Kostiimen.
Fiir 1993 ist eine Europareise geplant mit Gastspielen
im Frankfurter "Theater am Turm".

Peter Brook

Mitten im tiefsten Arbeiterviertel des 10. Arrondisse-
ment, kurz hinter dem Gare du Nord hat sich Peter
Brook seine Buhne geschaffen: ein heruntergekomme-
nes Belle Epoche-Theater mit abblatternder Farbe und
Schimmel an den Wanden - ohne Blhne, nur mit einer
Halbkreisarena, die den Zuschauer mit einbezieht. Hier,
im "Bouffe du Nord" hat sich Brook nach der legendéren
"Carmen’-Verfilmung gerade ein zweites Mal auf eine
Oper eingelassen. Piinktlich zum "Festival d'Automne”
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inszenierte er das von Debussy vertonte symbolistische
Maeterlinck-Drama "Pelleas et Malisande”

Interessant ist die musikalische Umsetzung der "Impres-
sions de Pelleas”: das Orchester wird ersetzt durch eine
erheblich geraffte und fir zwei Fliigel arrangierte Parti-
tur, die auf Schlichtheit und Transparenz zielt. Zwei Pia-
nisten spielen, der eine auf der Bihne am Flugesl, der
zweite in sinem Nebenraum - nicht sichtbar.

Dadurch bekommt die Szenerie einen sphérischen Cha-
rakter, unterstiitzt durch Lichtspiegelungen, die durch
zwei auf der Buhne eingelassene Wasserbecken
entstehen.

Mit einfachen Mittel erzeugt Brook Spannung sowie
Konzentration auf die psychischen Vorginge der
Hauptpersonen.

Ariane Mnouchkine

In einer alten Munitionsmanufaktur, der "Cartoucherie”,
mitten im Sladiwald von Vincennes hat sich Ariane
Mnouchkine mit ihrem "Theatre du Soleil" niedergelas-
sen. Vier Stunden mut man in einer atten Holzhiitte bei
Tee und Keksen warten, will man sine Karte ergattern.
Dann bekommt man sie aber auch hichstpersanlich von
ihr selbst dberreicht, denn Mnouchkine fungiert neben
ihrer Tatigkeit als Regisseurin auch als Platzvertsilerin,
Anweiserin und Bedienung. Keine Spur von Arroganz -
sie schittet auch Hande. Der Schauplatz: ein grofier
Platz vor niedrigen sandfarbenen Mauemn unter einem
riesigen Segeltuch, rechts, inmitten unzahliger orientali-
scher Instrumente der Musiker Jean-Jaques Lemetre.

Ich komme gerade rechtzeitig zu einer der letzten Auf-
fuhrungen des vierteiligen Atriden-Dramas, ein gewalti-
ges Spektakel, zehnstindig - faszinierend bunt und den-
noch so gewichtig. Fir die Theaterwelt gibt es momen-
tan nichts Gegliickteres und trotzdem: das “Theatre du
Soleil" ist kein reiches Theater. Mnouchkine ist strikt da-
gegen, sich staatlichen Institutionen unterzuordnen.
Schén und einzigartig sind auch die Pausen. Dann trifft
man Ensemble und Regisseurin bei einem Glas Wain
oder schaut den Schauspielern beim Umschminken Zu,
denn die Umkleiderdume sind nur durch Glas vom Pubii-
kum getrennt.

Workshops und Theaterprojekte

Rue Eugene Sue. Ein kleines Biiro, leuchtendblau ges-
trichen, mitten im 18. Arondissement. Hier wohnen
mehr Araber als Franzosen. "Theatre de I'Opprime"
steht an der Tir. Weltzentrum des "Theaters der Unter-
driickten” von Augusto Boal. Boal, wieder zuriick in Bra-
silien, kommt drei- bis viermal im Jahr nach Paris, um
Workshops zu geben. In der Zwischenzeit bemiihen sich
Fabienne Brugel und ihre Truppe, den Begriinder dieser
Theaterform wiirdig zu vertreten.Sie bieten verschiede-
ne Kurse in den Bereichen "Forum™- "Statuen’- und "Un-
sichtbares Theater" an, in denen hauptsachlich Ubungen
zu Sensorik, Entmechanisierung des Kérpers und Auf-
bau von Emotionen erprobt werden. Nebenbei wird ein
wochentliches regelméBiges Training angeboten, bei
dem Interessierte sensibilisiet werden fiir den Einsatz
des "Unsichtbaren Theaters” auf der Straie.
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Augusto Boal beschaftigt sich in Paris ausschlieilich mit
dem Themengebiet "Theater und Therapie”, die drel von
ihm geleiteten einwochigen Workshops richten sich be-
vorzugt an Sozialarbeiter und konzentrieren sich auf Un-
terdriickungen im persénlichen Bereich.

Ganz anders meine Erfahrungen mit dem “Theatre du
Corbeau blanc”, dem “Weillen Raben", eine Theater-
schule, die in Paris und Miinchen verwaltet wird, deren
Kurse aber entweder in einem alten SchioR, in einer ver-
kommenen Fabrik in Zentralfrankreich oder in den Riu-
men des "Chaudron-Theaters" in der Cartoucherie
stattfinden.

In dieser Schule habe ich die Méglichkeit gefunden, fun-
damental an Themen wie "Groteske”, "Neutralitat" und
"Absurditat” zu arbeiten und zwar mit Hilfe intensiver Be-
schéftigung am Korperausdruck und weitgehend ohne
Text. Man begibt sich auf die Suche nach Metamorpho-
sen, findet Personagen die in einem schlummern, Ge-
schichten entstehen, werden erfahren, verstanden, ges-
pielt und letztendlich durch Musik wieder verfremdet.

Eine Wohltat im Dschungel der Pariser Theaterschulen,
die sich zu 80% auf die Ausbildung von Filmschauspie-
lern spezialisiert haben.

Beriihmte Schulen wie "L'Ecole Florent”, "Jack Garfein®
oder "Raymond Girard" haben zwar Schauspieler wie
Belmondo und Claude Brasseur hervorgebracht, aller-
dings mul man bei einem monatlichen Beitrag von 3000
FF (ca. 1000 DM) zuziiglich 200 DM Einschreibegebiihr
erstmal "Misanthrope" von Moliere oder “Richard 111" von
Shakespeare vorsprechen,

Mein zweites Erfahrungszentrum fand ich im "Atelier
102". Dort arbeitet Enrique Pardo, ein Mitglied der origi-
nalen Roy Hart-Truppe, mit mythischen Themen
(Aphrodite, Hermes, Pan...), die mit Hilfe freier Impro-
visationen und dem Prinzip Vorbild-Nachahmung in
phantasievolle Tanztheaterchoreographien umgesetzt
werden. Dabei werden Texte mit in das Geschehen ein-
bezogen, deren vordergrindige Bedeutung sich immer
mehr durch korperliche und stimmliche Verfremdung
verliert, man auf nie erahnte Neuinterpretationen stéit.

Interessant ist die Arbeit mit Texten in verschiedenen
Sprachen. So wird mein lieblich dahingehauchter Text
Uber das Gliick zum zuckenden Hexentanz: die von der
Gruppe als hart und zischend empfundene deutsche
Sprache bringt getanzte Wahrheiten an den Tag (7) -
und auch Klischees, denn wenn Sonia, die Spanierin, an
der Reihe ist, tanzen alle Flamenco...

Alles in allem: ein interessantes Theaterjahr.
Anschrift der Verfasserin: Linzer Str. 3, W-3000
Hannover
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Ulrike Neige

Uber die Erzeugung von Nahe in der
Fremde - Theaterarbeit in Nordirland

wiahrend meines zweijahrigen Auslandsaufenthalts als
Lektorin des Deutschen Akademischen Austauschdien-
stes in Nordirland machte ich eine berufsbegleitende
Fortbildung in "Dramatherapy” an der University of Ul
ster. An dieser Fortbildung nahmen hauptsachlich Men-
schen aus sozialen Berufen teil. Im ersten Teil der Fort-
bildung lernten wir verschiedene Methoden, wie z.B. Bo-
als Theater der Unterdriickten, das Play-Back-Theater
und Elemente des Psychodramas kennen. In der zwei-
ten Halfte der Fortbildung ging es um die Anwendung
der erlernten Methoden. Jeweils zusammen mit einem
Partner leiteten wir als Praktikum eine Gruppe. Den Ver-
lauf dieser Gruppe besprachen und begleiteten wir in
der Ausbildungsgruppe.

Zusammen mit Theresa leitete ich eine Frauengruppe
im Creggan-Day-Centre in Derry. Diese Gruppe traf sich
fir einen Zeitraum von zehn Wochen jeweils Donners-
tags morgens fur zwei Stunden. Ziel der Gruppe war es,
den Frauen Freude an Bewegung und im Spiel zu ver-
mitteln, sie zu einer Reflektion ihrer Lebensituation an-
zuregen und einen personlichen Wachstumsprozel zu
erreichen.

Der folgende Artikel gibt zundchst eine Einfilhrung in
"das Fremde" in Nordirland, um dann den Verlauf und
die Entwicklung der Praktikumsgruppe zu schildem und
zu reflektieren:

In Nordirland offenbart sich fir Eingeweihte im Ge-
brauch des Namens der Kleinstadt an der Miindung ces
River Foyle die politische Gesinnung: Unionisten und
Protestanten sprechen von Londonderry, Republikaner
und Katholiken von Derry, und wer keine Stellung bezie-
hen méchte, redet von "stroke-city". Die Stadt selbst be-
steht aus zwei Hiilften, die vom River Foyle getrennt und
durch zwei Briicken verbunden werden. Auf der einen

Seite leben die Protestanten in der sogenannten "Water-
side”, auf der anderen, higeligen Seite die Katholiken.
Der Weg zur Theatergruppe fithrt uns auf die katholi-
sche Seite, vorbei an der "Bogside”, dem traditionell wi-
derstandigen Stadtteil, in das sich keine Soldaten der
britischen Armee, die sonst zum Stadtbild gehGren, hin-
eintrauen. Wir fahren vorbei an dem nationalen Denkmal
mit der Aufschrift "You are now entering Free Dermy" und
werden im Stadtteil Creggan auf einer Tafel in irischer
Sprache mit "Failte go dti an Creagan" begriiBt. Creg-
gan ist ein trostloser Stadtteil mit riesenlangen Reihen
gleich aussehender kleiner Hauser, die als Sozialwoh-
nungen an Bedurftige vergeben werden. Die sozialen
Probleme sind immens: Arbeitsiosigkeit, soziale Orien-
tierungslosigkeit, Kinderreichtum, Armut, Drogen, Krimi-
nalitat. In einigen Familien sind die Manner in der dritten
oder vierten Generation arbeitslos. Andere Familien ha-
ben schwere Schiksalsschiage in den birgerkriegsahnli-
chen Unruhen eritten. Das Creggan-Day-Centre, bei
dem es sich um eine staatliche soziale Einrichtung mit
den Schwerpunkten Freizeitgestaltung und Konfliktbera-
tung handelt, liegt gut geschiitzt hinter sinem groBen
Stacheldrahtzaun. Das Gebdude selbst macht einen
freundlichen modemen Eindruck.

Die Gruppe

In der Gruppe sind neun Frauen. Alle Teilnehmerinnen
haben schon vorher Kantakt zum Creggan-Day-Centre
gehabt. Sechs der Frauen kennen sich, weil ihre Kinder
in der Kindergruppe im Centre waren. Drei Teilnehme-
rinnen haben zuvor an einer Gruppe fiir Menschen mit
psychischen Problemen teilgenommen. Die Frauen sind
von den Sozialarbeiterinnen des Centres auf die Gruppe
hingewiesen worden. Die Gruppe ist ihnen als Treffen
angekindigt worden, wo Frauen mit viel Spal und Be-
wegung an sich selbst arbeiten werden. FUr die meisten
Teilnehmerinnen, die in die Gruppe kommen, ist die An-
kiindigung jedoch nebenséchlich. Sie sehen in der Grup-
pe eine wilkommene Gelegenheit, dem Allitagstrott zu
antrinnen. Das Alter der Frauen liegt zwischen 20 und
50 Jahren.
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Der Gruppenveriauf

Der Verauf der Gruppe laBt sich in funf Phasen
untergliedern:

1. Kennenlernphase (Sitzung 1,2)

Da Theresa und ich keine der Teilnehmerinnen kennen,
beginnen wir mit einem Namens- und einem Vorstel-
lungsspiel. Paarweise sollen die Frauen austauschen,
was wichtig ist, Uber sie zu wissen, um dann die Partne-
rin in einer improvisierten Fernsehsendung "Frauen in
Nordirland” vorzustellen. Viele Teilnehmerinnen geraten
in Panik, als sie von der Fernsehsendung hiren, da sie
annehmen, das Fernsehen kame tatsachlich. Theresa
und ich erkennen, dalk Aufgaben sehr prazise gestelit
werden miissen. Diese Erfahrung machen wir auch bei
der Anleitung von Bewegungslbungen. Es ist nicht mog-
lich, Bewegungsimprovisationen durchzufiihren. Die
Frauen sind es gewohnt, prazise gesagt zu bekommen,
was sie zu tun haben. Ubungen miissen klar und einfach
strukturiert sein. Einige Frauen sind so angespannt und
nervos, dal es ihnen unmdglich ist, sich auf
Entspannungs- oder Meditationsibungen einzulassen.
Einige Frauen haben Schwierigkeiten, sich auf die Auf-
gabenstellungen zu konzentrieren, eine Frau ist zu
schiichtern und unsicher, um vor der ganzen Gruppe zu
sprechen. Die Atmosphdre in der Gruppe ist anges-
pannt. Obwohl die meisten Teilnehmerinnen sich schon
l@nger kennen und einige sogar befreundet sind, tendie-
ren sie dazu, Privates aus der Gruppe auszuklammermn.
Die meisten Frauen sind sehr um ihre Privatsphare be-
sorgt und blocken erfolgreich alle Versuche ab, diese
Abgrenzung zu Uberschreiten..

2. Anwarmphase (Sitzung 3,4)

Eine wichtige Rolle in dieser Phase haben einfache lusti-
ge Bewegungsspiele, die als "Eisbrecher” fungieren und
die Frauen dazu bringen, gewohnte Bewegungsbahnen
zu verlassen. In dieser Phase gelingt es, das vorher vor-
handene MiBtrauen abzubauen. In einer Ubung werden
die Frauen aufgefordert, den Raum zu erkunden und
einen Platz im Raum zu finden, wo sie sich geme auf-
halten und einen, wo sie sich ungerne aufhalten. Diese
Eindriicke teilen sie einer Partnerin mit. Danach suchen
sie sich einen Gegenstand im Raum aus und stellen ihn
der Gruppe vor. Diese Ubung schafft vielfatige Ankniip-
fungspunkte fir einen privaten Austausch. Die folgenden
Rollenspiele zu alltdglichen Situationen, wie z.B. die Re-
klamation eines Kleidungsstickes im Kaufhaus, Konflik-
te bei der Hausaufgabenbetreuung oder einer Szene im
Wohnungsamt lassen erste schiichterne Spielversuche
entstehen. Auf besonderes Interesse stofit die Szene im
Wohnungsamt. Immer wieder wird die Szene durchges-
pielt, wie der Sachbearbeiter im Wohnungsamt davon
Uberzeugt werden knnte, dall die Fenster dringend re-
pariert werden missen. Dabei kommt es wie bei Boals
Forumtheater zu einem Auswechseln der Protagonistin-
nen. Einer Frau macht es besondere Freude, die Rolle
des unnachgiebigen Sachbearbeiters zu spielen. Eine
Teilnehmerin ist in der Rolle der Bittstellerin den Trénen
nahe, als sie sich nicht mehr zu helfen weil, eine ande-
re Frau fangt an zu brillen, eine andere wird handgreif-
lich gegen den Sachbearbeiter. Die Szene setzt bei den
Teilnehmerinnen eine ungeheure Wut und Aggression
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uber ungerechte Behandiungen durch Behdrden frei. In
Gesprachen und weiteren Szenen zeigt sich, dalk der
tagliche Kampf mit den Behorden ein grofer, erdriicken-
der Bestandteil im Leben der Frauen ist, der Geflihle der
Hilflosigkeit und der Frustration entstehen laiit.

3. Varstiarkungsphase (Sitzung 5,6)

Nach der Dominanz negativer Gefilhle in der Anwarm-
phase legen Theresa und ich in dieser Phase den
Schwerpunkt auf die Verstarkung positiver Gefiihle,
Eine Uberraschung erlebe ich beim Anleiten eines grie-
chischen Kreistanzes. Da ich vorher noch nie einen
Volkstanz angeleitet habe, bin ich unsicher und mache
Fehler. Eine sonst eher unsichere Frau entpuppt sich als
Tanzexpertin und Ubemimmt souverdn die Anleitung.
Nach dem Tanz ergibt sich ein begeisterter, emotionaler
Austausch Uber die Bedeutung des irischen Volkstanzes
fir das Leben der Teilnehmerinnen. Das Leuchten in
den Augen vieler Frauen ist fir mich ein Zeichen, dai
der Tanz sie das Grau des Altags vergessen macht.
Ein Verkleidungsspiel, in dem es die Aufgabe ist, die
Partnerin zu verkleiden und der Gruppe vorzustellen,
lait bei einigen Frauen lange verschittete Wunschtrau-
me wieder aufleben. Eine Teilnehmerin kleidet ihre Part-
nerin als Sekretarinnentyp. Bei der Vorstellung erinnert
sie sich, dal sie einen ihr sicheren Platz auf der Sekre-
tarinnenschule absagen muBlte, als sie schwanger wur-
de und heiraten muBte.

4. Intensivphase (Sitzung 7.8)

Die Entwickiung in der Gruppe ist bemerkenswert. Die
anfanglich sehr kihle Atmosphdre ist einem herzlichen
Umgangston gewichen. Die Frauen sind viel lockerer
und auch konzentrierter als am Anfang. Jetzt ist es so-
gar maglich, kompliziertere Bewegungsspiele und kleine
Improvisationen durchzufiihren. In dieser Situation l6-
sen Standbilder zum Thema Freude und Arger Erinne-
rungen aus, die wir mit der Methode des Play-Back-
Theaters aufarbeiten. Hier haben die Frauen die Mog-
lichkeit, ihre ennnerte Geschichte als Szene vorgespielt
zu bekommen. Die Erzahlerin selbst wahit, wie die Rol-
len besetzt werden sollen. Eine Szene zum Thema
Streit in der Familie setzt einen intensiven Auseinander-
setzungsprozell zum Thema Familie und insbesondere
lber Beziehungen zu Mannemn in Gang. Eine andere
Szene (ber ein traumatisches Erlebnis bei der Geburt
eines Kindes wird von einer Teilnehmerin eingebracht,
die in dieser Situation das erste Mal zusammenhangend
vor der Gruppe spricht. Als Protagonistin fir die Szene
wahlt sie mich, obwohl ich die Einzige in der Gruppe bin,
die keine Kinder hat. Bei ihrer Wahl spielt sicher eine
Rolle, dal? sie sich als Aufienseiterin mit mir als Auslan-
derin identifizieren kann. In dieser Phase erreichen die
Auseinandersetzungen in der Gruppe einen so hohen
Grad an Tiefe und Vertraulichkeit, daR die zehnwéchige
Konzeption des Kurses gesprengt zu werden droht. Als
Leiterinnen sind wir gefordert, Grenzen zu setzen. Uber-
waltigend ist das uns und der Gruppe entgegengebrach-
te Vertrauen.

6. Abschied (Sitzung 9,10)

Diese Phase ist von dem Gedanken des Abschiedes ge-
pragt. Angefangene Gruppenprozesse werden zu Ende




gefiihrt, aber keine erneuten Auseinandersetzungen be-
gonnen. Wir fordern die Frauen auf, dariiber nachzuden-
ken, wie sie sich nach Abschlub der Gruppe weiterhin
unterstutzen konnen. Eine Ubung besteht darin, fiir eine
andere Frau eine Ermutigungskarte zu gestalten. Diese
Karte besteht aus einem Bild und einen aufmunternden
Spruch. Die Liebe und Sorgfalt mit der die Frauen die
Karten gestalten, spiegelt ihre Einstellung zur Gruppe
wieder. Der Rest der Zeit gilt der Vorbereitung einer Ab-
schiedsparty. Es wird ein schines Fest mit siner Uberra-
schung: Jede Frau hat sowohl fir Theresa als auch fiir
mich ein kleines personliches Geschenk mitgebracht.

Die Leitung der Gruppe in einer fremden Sprache be-
deutete eine grolie Herausforderung fiir mich. Am An-
fang war es schwer fir mich, den informellen Gespra-
chen der Teilnehmerinnen zu folgen, da ich mich in den
lokalen Dialekt einhéren multe. Ich lernte, dalk man sich
in Derry mit "yes" begriift, daff Kinder im lokalen
Sprachgabrauch "wanes" heilen und das Sozialamt als
“bru" bezeichnet wird. Aufgrund dieser anfanglichen Ver-
standigungsschwierigkeiten war es mir nicht méglich,
eine aktive Rolle in der Ankniipfung von sozialen Kon-
takten zu lbernehmen. Daher entwickelte es sich zu-
nachst, dall Theresa als soziale Integrationsfigur in der
Gruppe fungierte, wahrend meine Aufgabe eher darin
bestand, die richtige Methode und Ubung zum richtigen
Zeitpunkt auszuwahlen. Dariiber hinaus fungierte ich als
wichtige Integrationsfigur fur AuBenseiter. Durch den
Kontakt zu mir fanden sie ein Bindeglied zur Gruppe.
Die Fremdheit, die zundchst zwischen der Gruppe und
mir aufgrund von Sprachschwierigkeiten bestand, wich
einer gegenseitigen Annaherung. Die Gruppe entwickel-
te zunehmend eine Neugier an meiner Person und an
der fir sie fremden Kultur. Die sich entwickelnde Anna-
herung verlief eingebunden in den Integrationsprozef
der Gruppenarbeit. Ein gegliickter wechselseitiger Pro-
zef - die Erzeugung von Nahe in der Fremde
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Ingrid Dormien Koudela

Das TheaterSPIEL bei Brecht

Der Ausgangspunkt meiner Lehrstiickarbeit war nicht
das Werk Bertolt Brechts sondern meine jahrelange
Beschaftigung mit dem Forschungsgebiet der Thea-
terpddagogik an der Universitdt Sao Paulo. Meine
Doktorarbeit (iber das Lehrstiick "A Peca Didatica de
Bertolt Brecht: um jogo de aprendizagem" (Das Lehr-
stiick Bertolt Brechts: a learning play) welche 1988
an der "Escola de Comunicacoes e Artes”
(Universitdt Sao Paulo) vorgestelit wurde, ist eine
theoretische Untersuchung aus praktischem Interes-
se. AnlaR und Ansto waren zunéchst Fragen des
Lemnens durch Theater, insbesondere die Diskussion
um das Lehrstiick und seine aktuelle Verwendbarkeit
in der Theaterpédagogik. "(...) the best english equi-
valent | can find is leaming play" (Brecht, Links Re-
vue, 1936)

Spielen und Lernen

Das Prinzip als solches kann bis zu Platon und Aristote-
les zuriickgefiihrt werden, welche dem “ludus” eine zen-
trale Rolle in der Erziehung beimessen. Heute findet
sich jedoch eine groRe Kiuft in der padagogischen Pra-
xis zwischen dem Spielen und Lernen, Das Spielen fin-
det in seinen verschiedenen Formen in der Schule kaum
statt. Lernen und spielen werden als sich gegenseitig
ausschliefende Faktoren angesehen. Gerade die Aktion
des Spielens stellt aber eines der wichtigsten Mittel des
Lemverfahrens dar und bietet LOsung padagogischer
Probleme.

Eine Moglichkeit zur Erklarung weshalb die Dramaturgie
des Lehrsticks so lange einen zweitrangigen Platz ain-
genommen hat, liegt wahrscheinlich in dem Miver-
standnis, dal sein Potential als "Spielfeld” gering ist. In
meiner Doktorarbeit habe ich den Versuch unternom-
men, das theaterpédagogische Konzept bei Brecht her-
auszuarbeiten, auf der Suche nach einer Methode, ver-
mittelt durch das Theaterspiel.

Theaterspiel und Theaterésthetik bei Brecht

Der Begriff “Theaterspiel' hat eine Schiusselrolle in der
Theaterdsthetik Brechts:

"An Hand der Vorstellung des "Theaterspiels” kann man
dem epischen Theater vielleicht am unbefangensten na-
hekommen" (Benjamin, 19).

Obgleich der Begriff "Theaterspiel" im Zusammenhang
mit Brecht und dariiber hinaus vielfaltig benutzt wird, ist
er doch in seiner ganzen asthetischen und sozialen Wir-
kungsbreite kaum systematisch untersucht worden. Ich
gehe von dem Standpunkt aus, dal durch diesen Begriff
die Bereiche asthetische Erfahrung und Realitétsbezug
theoretisch-praktisch aufeinander bezogen werden kon-
nen. Die Untersuchung des Theaterspiels bei Brecht
stellt sich damit als Teiluntersuchung eines Problemzu-
sammenhangs dar und erdffnet zugleich neue Fragestel
lungen, die dber Brecht hinausgehen. Der Versuch, gin
theaterpadagogisches Verfahren von Brecht ausgehend
aufzubauen, geht von der Fragestellung aus, inwiefern
das Theaterspiel spezifische Lernziele erreichen kann,
welche dem Theater als Ausdruckssprache eigen sind.

"Fiir das zeitgendssische Amateurtheater (der Arbeiter,
Studenten, und Kinderschauspieler) macht sich die Be-
freiung von dem Zwang, Hypnose auszuuben, beson-
ders gunstig bemerkbar. Es wird denkbar, Grenzen zu
ziehen, zwischen dem Spiel von Amateuren und Berufs-
schauspielern, ohne dal eine der Grundfunktionen des
Theaterspielens aufgegeben werden muB". (Brecht,
15/304)

Das Theater als eine besondere Form der Gffentlichen
Aufierung hat einen spezifischen Gestus, der offenge-
legt oder verschieiert werden kann, und zwar durch die
Deklarierung des Theaters als Theater. Die "hypnoti-
schen Felder" des alten lllusionstheaters suggeneren
mit dem Aufgehen des Vorhangs eine “wirkliche” Welt
der Handlungen und der Leidenschaften.

" Die Fahigkeit der restiosen Verwandiung gilt gerade als
das Kennzeichen der Begabung des Schauspielers;
miBgliickt sie, dann ist alles mifgliickt. Sie miglickt
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den Kindemn, wenn sie Theater spielen, und den Laien.
Etwas Unechtes haftet sogleich dem Spiel an. Der Un-
terschied zwischen Theater und Wirklichkeit tritt
schmerzhaft scharf hervor”. (Brecht, 15/387)

Demgegeniiber steht bei Brecht die Forderung nach der
Offenheit und Einsehbarkeit des Theaterspielens. Das
Prinzip des Spiels betont Brechlt auch in dem Gedicht
"Reinigung des Theaters von lllusionen":

"In der-natUriichen Scham der Kinder

Die Verstellung ablehnen beim Theaterspiel
Und im Unwillen der Arbeiter

Sich wild zu gebarden, wenn sie

Die Welt zeigen wollen, wie sie ist

Damit wir sie verandern konnen

Kommt zum Ausdruck, dall es unter der Wiirde des
Menschen ist

Zu tauschen.” ( 9/777)

Brecht sucht zunachst das Modell seines Theaters in
den "natrlichen Vorformen von Kunst, die in der alitagli-
chen Praxis zu beobachten sind". So findet er in der
"StraBenszene" ein “Beispiel allereinfachsten, sozusa-
gen naturlichen epischen Theaters" (16/546). Die Kunst
ist im Verhalten der Menschen ausfindig zu machen und
hat sich, nach der Forderung Brechts, von dort aus pro-
duktiv und prozessual zu entwickeln. Aufgabe der pada-
gogischen Arbeit ist es, in Brechtscher Diktion, Konkre-
tes und Abstraktes sowie Symbolisches in Form der so-
zialen Gesten im Blick zu halten und dialektisch zu
vermitteln.

Piaget und die Entwicklung des Theaterspiels
bei Kindern

Waenn wir dieses Verfahren bis zuriick zur Genesis des
Theaterspiels bei Kindemn verfolgen, kann uns die Ent-
wicklungstheorie Jean Piagets niitzlich sein. Die viel-
leicht wichtigsten Adressaten der Lehrstiicke waren, wie
die Untertitel bei Brecht zeigen, Kinder und Jugendiiche.
Die Spielanleitung von Kindemn verlangt ein Verstindnis
fir Entwicklungsphasen des Spieles. Die Genesis wird
uns zeigen, dal das Theater-Spiel im Zentrum der
menschlichen Kreativitdt steht und als solches einen
vorrangigen Platz in jeder Erziehung annehmen soll-
te.(Piaget) Das Spielen, in dem das dramatische Vor-
stellungsvermdgen hauptsachlich ausgeiibt wird, steht in
direkter Beziehung zur Entwicklung der Intelligenz, Im
zweiten Lebensjahr erscheint ein Komplex von Verhal-
tensweisen, die daraus bestehen, die “symbolische
Funktion" aufzubauen. Funf Verhallensweisen erschei-
nen ungefahr zum selben Zeitpunkt: Imitation: symboli-
sches Spiel oder Fiktionsspiel; graphische Darstellung;
innerliche Vorstellung und Sprache (Piaget). Die Spra-
che, welche das Kind im Gegensatz zu den anderen
Verhaltensweisen schon als kulturelles Produkt vorfin-
det, erscheint in seiner Entwicklung zum gleichen Zeit-
punkt wie die anderen Formen der symbolischen Ge-
danklichkeit. Die Entwicklung des Vorstellungsvermd-
gens ist der symbolischen Funktion als solcher zur
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verdanken und zeichnet die menschliche Intelligenz aus
(wenn wir sie mit der des Tieres vergleichen). Ein Bei-
spiel fur das symbolische Spiel beim Kleinkind bringe ich
in Form eines Gedichtes von Mario Quintana, "Lilli erfin-
det die Wealt":

"Die Liga?
Die Lige ist eine Wahrheit, die versdumt hat zu
geschehen.

Ligen...

Lilli lebt in einer Welt, wo man so tut als ob. Tun wir so
als ob dies ein Flugzeug wiire. Zzzzzzzzz...... Mit einem
mal ist es gelandet und verwandelt sich in eine Eisen-
bahn. Tugc tuc tue tuc..... Rein in den Tunnel mit rasen-
der Geschwindigkeit. Aber unter dem Tisch waren die
Réauber. Pum! Pum! Pum! Pum! Die gute Eisenbahn ist
aus den Schienen gesprungen. Und der gute Held? Bei
Gott! Wo ist der gute Held geblieben? Mitten im groRten
Durcheinander wurde Lilli zu Bett gebracht, mit groBter
Mihe. Und die Eisenbahn blieb traurig am Boden lie-
gen, und sie tat so, als ob sie in Wirklichkeit eine alte
Olsardine war."

Das affektive Leben des Kindes ist an zwei Polen orien-
tiert: an der materiellen oder sozialen Realitdt und dem
“lech-Erleben”. Finerseits trifft Lilli auf die materielle und
soziale Realitat, an die sie sich anpassen mul und die
ihr ihre Gesetze vorschreibt. Aber die Liige, die Wahr-
heit, die versaumt hat zu geschehen, alles das, was in
der "lch-Bezogenheit" aufkommt, die Konflikte, die be-
wulten und unbewulten Wiinsche, Freuden und Erwar-
tungen, sind die andere Seite von Lilli, die Seite die in
einer Welt lebt, in der man "so tut als ob". Das symboli-
sche Spiel von Lilli kann noch nicht als "Kunst” oder
"Theater" strictu sensu verstanden werden. Aber wie
ware es, wenn wir dieses Spiel unter dem Tisch hervor-
holen wirden und Lilli helfen wollten, ihre Spielpartner
zu finden? Das Theaterspiel geht unmerklich aus dem
kollektiven symbolischen Spiel hervor. Wenn Lilli den
Hans und die Maria trifft, mull eine Anpassung stattfin-
den. Im Theaterspiel findet weiterhin die Erfillung der
eigenen (subjektiven) Bedirfnisse statt, aber das Kind
versucht, Gedachtes und Gefiihltes der objektiven Reali-
tat anzupassen.

Die Olsardine wird in der Welt, in der man “so tut als
ob", in ein Flugzeug und eine Eisenbahn verwandelt. Die
Analogie rihrt von dem ludischen Charakter des Sym-
bols her. "Viele Dinge sind in einem Ding", heilt es bei
Brecht in der Szene "Die sieben Lanzenverwertungen”
in dem Lehrstiick "Die Horatier und die Kuratier'. In den
Anfangsstadien des Spiels kiimmert sich das Kind nicht
darum, ob das Ausdruckssymbol, welches es gebraucht,
Ahnlichkeit mit dem inneren Symbol hat. Fiir Lilli, die "so
tut, als ob" dies ein Flugzeug ist, stellen kleine Gerdu-
sche mit dem Mund und heftige Bewegungen mit der
Olsardinendose eine befriedigende Analogie her. Wich-
tig ist das, was dargestelit wird und nicht der Realismus
des Ausdruckssymbols. Dies geschieht nicht nur, wenn
das Kind den eigenen Kérper als Ausdruckssprache be-
nutzt, sondern auch wenn jene Objekte als analogische
Elemente gebraucht werden.



Die Entwicklung des Spieles zeigt, dall das Symbol in
Richtung eines immer starkeren Realismus wichst. Die
Ausarbeitung des Symbols im SpielprozeR wird begleitet
und gekennzeichnet durch die Sozialisation. Anfangs,
wenn Kinder zusammen spielen, findet keine innere
Transformation in der Struktur der Symbole statt. Zwi-
schen dem vierten und dem siebten Lebensjahr beginnt
eine Differenzierung und Anpassung der Rollen im Spiel.
Die Organisation des Szenen im Spiel und die Sequen-
zen der Gedanken im Dialog offenbaren diese Entwick-
lung. Das Symbol verliert den Charakter der Ich-
Bezogenheit und nahert sich der Anpassung, bis zu ei-
ner einfachen, imitativen Darstellung der Realitat. Mittels
der Kooperation mit und den Wechselbeziehungen zu
den Spielpartnern verwandelt sich der individuelle (ich-
bezogene) Symbolismus in eine objektive Imitation der
Realitat.

Piaget definiert vier verschiedene Spielphasen, welche
die genetische Entwicklung ausmachen: (1) jeux d'exer-
cise oder praktische Spiele, welche rein senso-
motorisch sind und in denen die symbolische Funktion
noch nicht gegenwértig ist/oder erst konkret-korperlich
erscheint, (2) symbolisches Spiel oder Fiktionsspiel, (3)
geregeltes Spiel, welches zwischen dem siebten/achten
Lebensjahr beginnt und sich bis zum Erwachsensein
weiterentwickelt, (4) jeux de construction, welche nicht
gine Phase in der genetischen Entwicklung ausmacht,
sondem eine Schnittstelle oder ein Spannungsfeld ein-
nehmen - "eine Position auf halbem Wege zwischen
dem Spiel und der intelligenten Arbert oder zwischen
Spiel und Imitation.”

Die Entwicklung des Spiels beim Kind bezeugt, " (...)
dall das symbolische Spiel nicht seine entgiiltige Form
der schopfedschen Einbildungskraft erreicht, wenn es
nicht in das.gesamte Denkvermdgen untergebracht wird.
Der Angleichungsfunktion (assimilation) entsprungen,
welche einer der Aspekte der urspriinglichen Intelligenz
ist, entwickelt der Symbolismus diese Angleichung zu-
erst in einer egozentrischen Richtung; mit dem doppel-
ten Fortschritt einer Verinnerlichung des Symbols in
Richtung einer reprasentativen Konstruktion und einer
Auswirkung des konzeptuellen Denkens wird die symbo-
lische Anglwichung in das Denkvermogen wieder einge-
fiht, in Form der schopferischen Einbildungskraft
(Piaget).

Die symbolische Angleichung (Spiel) ist demnach Quelle
der schipferischen Einbildungskraft, im Gegensatz zu
der Anpassung (accomodation) an die Wirklichkeit und
der experimentellen Logik. Die Errichtungsspiele (jeux
de construction) lassen sich als Aktivititen einer reifen
Verhaltensweise erkldren: Resultat der Entstehung ei-
nes Gleichgewichts zwischen dem Ausdruck der Subjek-
tivitat und der Anpassung an die Wirklichkeit.

Traditionsgemaf wird angenommen, dal nur das, was
mittels der Sprache ausgedrickt wird, auch gedacht
werden kann. Das Denken, die Rationalitat, wird auf ei-
ne rein sprachliche Ebene reduziert. Suzanne Langer
stelt eine Differenzierung auf zwischen der "Diskurs-
form" und der "Prasentationsform”. Jeweils dort, wo ein
Symbol vorkommt, kann auch eine Erkenntnis stattfin-
den, und die Einbeziehung der Prasentationsform

ermoglicht die Annahme, dall die Rationalitét einen brei-
teren Raum einnimmt, als traditionsgemal angenom-
men wird. Wenn wir davon ausgehen, dall die "symbol-
ische Funktion” einem spontanen Proze entspringt, der
die menschliche Intelligenz ausmacht (und der niemals
unterbrochen werden kann), steltt diese Funktion das
Fundament unserer Rationalitat dar. Wahrend der Dis-
kursform Vokabular und Syntax vorwegstehen, bean-
sprucht die Prasentationsform keinen kollektiven Aus-
druck, welcher einen Lemprozel voraussetzt. Dem
Kleinkind ist die Diskursform anfangs fremd, wahrend
das Symbol, welches dem Spielverfahren entspringt,
von dem Individuum durch sein eigenes Erleben aufge-
baut wird.

Das natirliche Verhalten des Verstandes ist der Glau-
ben. Erst die formellen Operationen lassen den Unter-
schied zwischen Verstand und spontanem Glauben ent-
stehen. Spielend glaubt das Kind nicht wirklich an das,
was es spielt. Wenn ein Kind, welches sine Hexe dar-
stellt, oder den bosen Wolf, an die Rolle glaubt, hirt das
Spiel sofort auf, und es wird womaglich anfangen zu
weinen. Kinder machen sehr friih einen Unterschied zwi-
schen Phantasie und Realitat. Im Gegensatz zu der Dis-
kursform geht das ludische Symbol in Richtung der Fik-
tion und nicht des Glaubens. Ich bringe nochmals ein
Beispiel in Form eines Gedichts von Brecht, "Zu einer
japanischen Zeichnung sin Puppenspiel darstellend, das
Kinder Kindern vorfiihren":

Die von Furcht erfaBten Kinder laufen weg. Was haben
sie gesehen? Was haben sie dargestellt? Brecht zeigt
uns die schrecklichen Bilder nicht. Er sagt uns - dieses
Theaterspiel wurde unterbrochen. Die dargesteliten Sze-
nen waren so schrecklich, dall die reale Furcht Spiel
und Darstellung nicht mehr zulieBen. Warum wurde die-
ses Theaterspiel unterbrochen? Warum haben diese
Spieler nicht mehr gespielt? Sie wurden von Gefiihlen
iiberwaltigt.

“Wehe!
Auf den Tischen stehen die Unmiindigen.
spielend

Zsigen sie, was sie gesehen haben

Wie sich der Mensch verhielt zu dem Menschen und
ihm

ein Wolf war.
Schon

Mufi einer knien vor einem andern (ach, er erreicht
nichts!)

Vier bemihen sich, zu zeigen, was sie gesehen haben,
nur zwei

Sind geblieben, ihnen zuzusehen, die anderm

Sind weggelaufen, von Furcht erfalit,

Bald

Werden die unseligen Spieler

ihre Staatsbiirgerschaft vertoren haben!” (2/543)
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Das Theaterspiel ist keine Ausweitung der Realitat, son-
dem eine, der Entwicklungsphase entsprechenendea, in-
tentionale Konstruktion.

Von einer rein psychologischen Auffassung her ist der
spontane Ausdruck des Gefuhls auf einer rein sponta-
nen (naturalistischen) Ebene zu verstehen. Im Gegen-
satz zu psychologischen Ansatzen, stellen die Aus-
druckssprachen (Theaterspielen, Malen, Zeichnen, Mu-
sik) symbolische Formen dar. Der Begriff "Ausdruck”
bedeutet in psychologischer Auffassung, seinen Gefilh-
len freien Lauf zu lassen - die spontane Reaktion gegen-
iiber einer realen und gegenwadrtigen Situation. Sie
zaugt von dem physischen und gedanklichen Zustand,
in dem wir uns befinden. Demgegeniiber bedeutet "Aus-
druck”, auf asthetischer Ebene, symbolische Kenntnis,
welche (iber die reale Erfahrung hinaus geht. Die Aus-
druckssprache ist eher ginem Symbol ahnlich als einem
emotionalen Symptom. In diesem Sinne bedeutet sie
keine Erweiterung des Lebens, sondern eine neue Auf-
nahme und Auffassung der Realitat. In diesem Sinne
kann auch die Entwicklung der symbolischen Funktion,
welche in den Ausdruckssprachen gegenwartig ist, mit
wissenschaftichem Verhalten gleichgestelt werden, als
erkenntnistheoretische Kategorie.

Probieren ist ein Ausprobieren

Dem Kind zu helfen, die egozentrische Orientierung zu
iberwinden, ist die wichtigste Aufgabe des Theaterps-
dagogen. In diesem Sinne ist das Theaterspiel, wie jeder
andere Modus der erzieherischen Intervention, eine Ver-
fahrensweise, welche dem Kind dazu verhelfen soll, Ele-
mente der Realitdt in einer kontrollierten Situation zu
handhaben. Brecht schidgt die Ubung einer “nicht depo-
sitaren Dialektik" (ich gebrauche einen Ausdruck Paulo
Freires) vor, anhand derer der Spieler von sich aus lernt
und selber herausfindet, bis wohin er mit dem Inhalt fort-
geschritten ist, anstatt sich von Anfang an mit dem Ziel
des Lehrverfahrens konfrontiert zu sehen. Die Fragen,
die gestellt werden kdnnen - wie wird dieser Prozel} ein-
geflhrt/ wohin zielt er/ wie wird er aufgebaut - soliten vor
allem auf die Haltung des Spielleiters bezogen werden
“(...) welcher nicht wiinscht, eine Idee zu verwirklichen.
Seine Aufgabe ist, die Produktivitat zu wecken, zu orga-
nisieren (...) unter Probieren versteht er nicht das Ein-
peitschen von vomneherein in seinem Kopf Feststehen-
dem. Er versteht darunter ein Ausprobieren” (Brecht
15/420). :

In den Anmerkungen zu dem Stiick "Leben des Konfut-
se" schreibt Brecht, es sei fir ein Theater geschrieben,
das Kinder als Schauspieler habe (7/2991): "Es kann
scheinen, dal man dem hohen Gegenstand nicht ge-
recht werden kann, wenn man ihn der Dartstellung durch
Kinder anvertraut. Jedoch kann dem entgegengehalten
werden, dall fur Kinder nur die hichsten Gegensténde
hoch genug sind. Auerdemn wird der Darstellung eines
solchen Lebens auf dem Theater, auch wenn die besten
Schauspieler sie unternehmen, immer eine gewisse Un-
vollkommenheit anhaften, und der Stiickeschreiber kann
sehr wohl die Unvollkommenheit einer Darstellung durch
Kinder der Unvollkommenheit einer Darstellung durch
erwachsene Kuinstler vorziehen. Der Abstand vom Ge-
genstand wird bei Kindern grofer erscheinen, und er
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kann einem geringeren Abstand vorgezogen werden.
Feine psychologische Interieurs vermigen Kinder nicht
zu geben - ein starker Grund, ihnen die Darstellung ei-
ner groken Gffentlichen Gestalt anzuvertrauen, di¢ alles
selber formuliert hat, was sie fiir niitzliche Informationen
hielt. besonders nétig aber ist es, mit profunden Gegen-
standen heiter zu verfahren und Autoritaten mit freundii-
chem Wohiwollen zu begriiien: mégen die Kindlichen
Darsteller dem grof8en Lehrer solchen Empfang besor-
gen!" (7/2991)

In dem Stiick entscheidet eine Gruppe von Kindern, die
Ball gespielt hatten, nun Schule zu spielen. In diesem
Theaterspiel im Theaterspiel will der Alteste den ande-
ren Kindern gute Manieren beim Essen beibringen. Er
nimmt die Rolle des groBen, sagenhaften Konigs Yen
ein und seine Spielpartner stellen seine Generéle dar.
Der Konig empfangt seine Generale sehr gnadig und
bietet ihnen als Zeichen seiner Anerkennung den konigli-
chen Ingwertopf an. General Fu, eingeladen vorzutreten,
falit gierig hinein und stopft sich so viel wie moglich in
den Mund. In derselben Art bedient sich General Tao.
Konig Yen zeigt dem Kleinsten, wie er den koniglichen
Ingwertopf entgegennehmen mul, um Anstand zu
zeigen:

"Halt du den Topf (da er gierig danach greift). Nein, mit
beiden Handen, da du der groe sagenhafte Konig Yen
bist, wahrend ich den General darstelle. (Der Kleinste
halt den Topf). Zuerst verbeuge ich mich. So. Dann wei-
se ich mit beiden Handen das Geschenk zuriick. So.
Damit habe ich angedeutet, dall ich das Geschenk fir
zu grol} halte. Da jedoch der Konig Yen mir den Topf
zum 2zweiten Mal anbietet, nehme ich ihn entgegen,
nachdem ich mich noch einmal verbeugt habe, um zu
zeigen, dal} ich den Topf nur nehme, um ihm zu gehor-
chen. Aber wie nehme ich nun den Topf entgegen? Gie-
rig? Wie ein Schwein eine Eiche lberfait? Nein. Ruhig
und wiirdig - er tut es - beinahe gleichgiitig, wenn auch
mit grofer Wertschatzung. Ich greife lassig hinein, wie
greife ich hinein?" (7/2089)

Die Prozedur wird wiederholt. Jeder General bedient
sich nochmal des Ingwertopfs und it gierig. Nur der
Kleinste hat die Lektion {ber gute Manieren gelemt.
Wahrend die beiden groferen Jungen weggelaufen sind
zum Ballspielen, blickt der Kleinste traurig in den Topf -
der konigliche Ingwertopf ist leer, Kénig Kung spricht
seine Maxime aus “Ich firchte es sind zwei Dinge nétig,
damit wiirdige Zurlickhaltung beim Ausessen eines Ing-
wertopfes bewahrt werden kann: erstens feines An-
standsgefiihl, zweitens ein voller Topf. Die letzten Sétze
werden im Chor gesungen:

“Leben des Konfutse" bietet eine Spielvorlage fiir das
Theaterspiel mit Kindern. Diese kleine Szene nahert sich
den as(s)ozialen Mustern der Lehrstiicke, welche, so
Brecht, "hochqualifizierte Muster von Handlungen, Hal-
tungen und Reden sind", deren Nachahmung im Spielen
zu kritischer Reflexion herausfordert: iiber Geselischaft
und/oder Geselligkeit, gestérte Kommunikation, einge-
schrénkte Moglichkeiten sich zu vergesellschaften, zu
Assoziieren, wie in dem Sammelband “Assoziales Thea-
ter” (vgl. Koch/Steinweg/VaRen) vorgestellt wird.



*Zu wenig Ingwer

Zu wenig Anstand

Wiirde ist etwas Schones
Ingwer ist etwas Sues."”

Die Schule (oder die akademische Ausbildung) bevor-
zugt allein die Diskursform, wahrend den Ausdrucks-
sprachen nur ein geringer Wert als Erziehungsfaktor bei-
gemessen wird. Die Diskursform stelit als solche ein
Machtinstrument dar - wenn wir von der Perspektive der
Dritten Welt ausgehen, in der die formale Bildung eine
starke VernachlaBigung aufweist und in der sich die
Kiuft zwischen modemer Industriegesellschaft und den
in den Elendsvierteln Lebenden immer starker vertieft.

Verschiedene Experimente werden (auch staatlich un-
terstitzt) heute in Sao Paulo durchgefiihrt, in denen mit
gozial vernachlaligten Kindern (welche in Millionen zu
zihlen sind) mit wverschiedenen Ansatzen wvon
SpielTanz/Theater und Kunstpaddagogik gearbeitet wird.
Hier besteht vielleicht eine der letzten Méglichkeiten,
starke Lernstérungen, verursacht durch Elend und totale
soziale Vernachl@ssigung wieder abzubauen.

Bibliographische Hinweise

Benjamin, Walter, Versuche tiber Erecht, Frankfurt a.
Main 1984

G.Koch/R. Steinweg/F.Valken, Assoziales Theater, Kéin
1984

Langer, Suzanne, Filosofia em Nova Chave, Sao Paulo
1971

Piaget, Jean, A Formacao do Simbolo na Crianca, Rio
1975

Piaget, Jean, Psicologia da Crianca, Sao Paulo 1982
Quintana, Mario, Lilli inventa o mundo, P... A... 1983

Bertolt Brecht wird nach, Gesammelte Werke in 20 Ban-
den, Frankfurt a. Main 1967, zitiert.

Anschrift der Verfasserin: Escola de Comunicacoes e
Artes, Universidade de Sao Paulo, Av. Prof. Lucio, Mar-
tius Rodrigues, 443. BRASIL

Franz-Josef Gdbel

Das Lehrstiick "Mauser" inszeniert
von Luis Miguel Cintra

Eine Aufforderung zur Reflexion vom Teatro
Bairro Alto (Lissabon)

Wihrend die linken Intellektuellen und Theatermacher
mehrheitlich schweigen oder als Parvenus die Talk-
Shows bevdlkern, gibt es trotzdem noch européische
Regisseure, die weiterhin ein inszenatorisches Sperrgut
wie Heiner Millers Lehrstiicke "Mauser" und "Der Auf-
frag” aus dem einen Grund auffilhren, namlich "weil es
Lenhrstiicke sind". Die Rede ist vom portugiesischen In-
tellektusllen und Theatermacher Luis Miguel Cintra, und
dem Teatro Bairro Alto, benannt nach dem gleichnami-
gen Stadtviertel in der Lissaboner Oberstadt. Den heuti-
gen Unterhaltungskonventionen zum Trotz reklamieren
Cintra und sein Theater noch immer fiir das Theater ei-
nen Raum des Lemnens und des Lehrens, einen offentli-
chen Platz fir exemplarische, im Medium des Spekta-
kels stattfindende Debatten.

Wahrend sich die Alt-B8er bei Zaubershow und Auftrit-
ten des Kurorchesters am Happening "Revolution ade"
(FR,23.3.93) amusieren, konfrontiert Cintra das portu-
giesische Theaterpublikum wie auch sich selbst mit ei-
nem Reflexionsstiick (iber das historische Gedachtnis
und die Revolution - nicht ohne zu wissen, dall "Mauser"
das portugiesische Publikum wie auch ihn selbst iiber-
fordert: "Mauser erfordert eine Erfahrung oder einen
Glauben, die weder wir noch das Publikum haben".
Wahrend aber die deutschen Alt-88er im neuen Dialog
Streitkuttur tiben und Uber Konvergenzen zwischen COU
und den Grinen debattieren, arbeitet Cintra nach wie
vor mit der Regiekonzeption einer "Trainingsmethode fir
die Art Geisterathleten, wie sie gute Dialektiker sein
missen” (Brecht, 1956). Gegen den Kkulturindustriellen
mainstream insistiert Cintra unverandert: “Mauser' und
der 'Auftrag’ sprechen iber die Revolution. Auch unser
Theater will dies tun. Ebenso will es sich selbst themati-
sieren und Ober seine Funktion und seine Méglichkeiten
sprechen”, Ausgangspunkt und Fragestellung der Refle-
xion sind unsere Zeit und die Schaffung eines zeitgema-
Ben Theaters.

In seinem Begleittext zu "Mauser” hebt Cintra unmilver-
standlich hervor: "Unser 'Mauser' ist ein falsches Lehr-
stiick. Die urspringliche Absicht des Stiicks wird nicht
eingehalten”. Cintras Selbstkritik bemiBt sich hier an si-
nem aufkldrerischen, padagogischen Zweck des Lehr-
stiicks, den im (ibrigen bereits Miller verworfen und in
die "asoziale" Kompetenz der Spieler bzw. in den Mit-
vollzug der Geschichte Uberantwortet hat. Seine Madifi-
kation des Lehrstiicks wurde somit schon in Millers Ori-
ginalversion vorweggenommen - einem Stlck, das "als
Metapher geschichtlicher Bewegung ohne Finalitat ist..."
Die in Mauser angelegte Bewegung ist den Spielern zur
Fortfiihrung iibergeben. Jeder Spieler, der die Heraus-
forderung dieser asozialen Muster Larmimml. ist Teil m&‘ier
geschichtlichen Bewegung. Das Lemen folglich

mehr ein gesondertes Feld der Nachahmung
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(Laboratorium), sondemn Mitvollzug der Geschichte”
(Brenner, 217).

Der Mitvolizug der Geschichte ist bei Cintra ein selbst-
andiger, koinszenatorischer Faktor der von ihm inten-
dierten Debatte. Dafiir erfillt seine Auffiihrung eine
Lehrstiickform, die grundsétzlich offen, das heilit ohne
Synthese in Form einer Losung des Konflikts innerhalb
des Stiicks konzipiert sein mul. Die Offenheit der Form
fuhrt jedoch nicht dazu, dal Cintras Tableau weniger
klar und unumstoRlich definiert wére als sein dialektisch-
synthetisches Ideal. Im Gegenteil: Wegen des weltwei-
ten Vermrats des revolutiondren Auftrags will Cintra die
offizielle Debatte tber das Scheitern des Auftrags mit
Evokationen aus vergangenen revolutiondren Situatio-
nen konfrontieren. Damit organisiert Cintra den Sinn sei-
ner Inszenierung, der es nachdriicklich gelingt, zum
Denken des eigenen Geschichtsprozesses, zur Refle-
xion auf die dazu vorhandenen oder verfehlten Bedin-
gungen aufzufordem.

Der Mitvolizug der Geschichte begriindet auRerdem die
Entfernung des Cintraschen Mauser von der Revolution,
aber auch den Schmerz den diese Entfernung weiterhin
verursacht. "Unser Mauser wollte mit dieser Entfernung
spielen. Was wir inszeniert haben, ist die Darstellung der
eigentlichen Unfahigkeit zur Kommunikation, zur Verein-
igung". Der Mitvollzug der Geschichte ist es deshalb, der
auch in Cintras Konzeption des "Mauser” die Spieler zur
Annahme des asozialen Musters herausfordert. "Mau-
ser” wird somit "der Text einer Auffiihrung ohne Publi-
kum, in dem alle Autoren sind, der niemand belehrt, in
dem alle teilnehmen kiénnen mit der militanten Aufgabe
der Reflexion, weil lgnoranz totet".
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Folgerichtig ist Cintras "Mauser” eine drgerliche Auffiih-
rung voller Falschheiten und entleerter Inhalte, die die
bolschewistische Revolution als noch lebendige Erinne-
rung voraussetzt und an die weiterhin Blut geopfert wird.
"Mauser” fitht mit der abstrakten Sprache der Theorie
den Kampf des K&rpers mit bekannter Phraseologie und
Propaganda. Das Stick ist aber in keiner Weise eine
museale historische Rekonstruktion. Im Gegenteil: Es st
die Darstellung der Anwesenheit des toten Kbrpers des
unbekannten Revolutiondrs oder aller Revolutiongdre der
Waelt in unserem BewulBtsein, ausgestattet mit einer Por-
tion Naivitdt und Unbedarftheit, die vielleicht ebenso
falsch sind. Aus diesem Grund ist Cintras "Mauser" viel-
leicht eine brennende Kamera. Vielleicht auch nur eine
Hommage. Oder das fliichtige Bild der Utopie. Was im-
mer auch Cintras "Mauser" beansprucht: Er reillt nach
wie vor Wunden auf.

In seiner Programmatik der Reflexion verwandelt Cintra
das Lehrstiick "Mauser” in einen poetischen Gegen-
stand, der die Anwesenheit des Schmerzes hervorbrin-
gen soll, den Schmerz des menschlichen Entwicklung-
sprozesses, der erst mit dem Sieg der Revolution enden
wird sowie den Schmerz von Lernen Uberhaupt. Cintra
macht also nicht, wie viele ehemalige Parteigénger, der
Revolution selbst den Prozell, indem er "Mauser” als
tragische Episode mit einer realen Episode in der Ge-
schichte identifiziert und somit noch einmal exekutiert.
Mauser ist weder eine Schlilsselfigur noch hat er eine
Geschichte. Mauser ist synonym fir den Schmerz des
Menschen im Kampf fir seine eigentliche Entstehung,
seine Emanzipation. Deshalb ist "Mauser" ein dramati-
sches Gedicht, das von einem Chor aus anonymen,
aber wirklichen Personen aufgesagt wird. Zur Darstel-
lung des Schmerzes durch das Lehrstick “Mauser
wendet Cintra reichhaltige philologische und inszenatori-
sche Instrumentarien auf, Ihnen verdankt sich sein de-
monstrativer Gebrauch von lronie und List, wodurch
Mauser - jenes heroische Extra-Humanum "in der Span-
ne zwischen Finger und Abzug" - am Ende doch noch in
einen Uberiebenden Menschen verwandelt werden konn-
te: "Wir machten "Mauser’, um zum Verrat aufzurufen.
Damit die Revolution triumphiere und aufhére, ihn zu
téten. Im Namen der Freude?" Cintra weilt genau, daf
seine Frage der Revolution nicht weiterhilft. Deshalb
woliten sie, dall der Schmerz tber die Entfernung von



der Revolution die aktuelle Form ihres Kampfes mit der
Hydra einnehme.

Die Revolution wurde einmal mehr von ihrer Vorge-
schichte eingeholt. Diese Evidenz ist schon in "Mauser”
Restandteil des dramatischen Konflikls, "eines Konflikts
schiechthin: der todliche, kurz: der absolute Konflikt"
(Rosshoff,200). Die Absolutheit des Konflikts wiederum
driickt das Schiksal der Revolution aus, die ohne Onto-
logie, das heiltt ohne Vorgeschichte nicht durchfiihrbar
ware. Demgegeniiber indiziert die ontologische Prasenz
der Vorgeschichte die akute Gefahr und Bereitschaft der
Rrevolution zur Selbstliquidation. In dieser konfliktuellen
Zwangslage entwickelt sich das Scheitern Mausers und
der Revolution als Konsequnz ihrer vorgeschichtlichen
Determiniertheiten: "Mit vielen Wurzeln in uns haust das
Vergangene/ das auszureiende mit allen Wurzeln/ In
unserer Schwache stehen die Toten auf*' (Miller, 67).
Das Scheitern grindet somit in der Unfahigkeit der Re-
volution, zur Negation der Ontologie. Die Konseguenz
drickt der Chor in der vorherigen Textpassage aus:
“aher die Revolution stirbt viele Tede./ Die Revolution
hat viele Zeiten, keine/ zu viel'. Jeder Toed in einer
Schlacht der Vorgeschichte ist aber ein Tod der Revolu-
tion, weil die Vorgeschichte eine Zeit der Revolution ist.
Auch die Anonymisierung Mausers, die Dementierung
seines menschlichen Status' durch den Chor ist ein Pro-
dukt der mythologischen Herrschaft, ihrem Prinzip der
MNamen- und Zeitlosigkeit.

Von dieser konstitutiven Evidenz der Verfallbarkeit der
Revolution ans Alte geht Cintra bei seiner inszenatori-
schen Entscheidung aus, die vorgeschichtliche Kompo-
nente des absoluten Konfliktes in Mauser durch den
Text "Herakles 2 oder die Hydra" auszudriicken. Dieser
Text modelliert fur das Publikum, dem der Wertekanon
Mausers unbekannt ist, ein neues Bild des Kampfes,
“der nicht aufhdren wird/ In der Stadt Witebsk wie in an-
dern Stadten". Da dieser Kampf derzeit weniger denn je
mit einem Sieg der Revolution enden kann, widmet Cin-
tra den Sinn seiner Stiickcollage um, in die "Rekonstruk-
tion einer neuen Mythologie des Schmerzes, der unsere
Zeit nicht entrinnen werde". Ihr Protagonist: “Nur er, der
Unbenannte, war sich selber gleichgeblieben auf seinem
langen schweiltreibenden Gang in die Schiacht" (Miller,
85).

Mit "Herakles 2 oder die Hydra" stellt Cintra ein mytholo-
gisches Modell der Selbstbehauptung vor, das aufgrund
seiner absoluten Selbstverleugnung ein effizienteres T6-
tungsmodell als das Mausers beinhaltet. Mauser schei-
tert letztendlich, weil er seine Andhnelung an den Natur-
Zustand (Feind) nicht als Mittel zur Naturbeherrschung
(T6tung des Feindes) manipulieren kann. Mauser schei-
tert an seiner Tétungshemmung, weil er denkt und er-
kennt: "Der Mensch ist keine Maschine/ T6ten und to-
ten, der gleiche nach jedem Tod/ konnte ich nicht". Mau-
ser hat somit keinen Fehler begangen. In der Affirmation
als Mensch ist er selbst der Fehler, weil er nicht der Hy-
bris verfailt und sich wie Herakles in seinem Kampf mit
der Hydra in jenen 'Blitz ohne Anfang und Ende aufiost,
der mit seinen Blutbahnen und Nervenstrangen einen
weilglihenden Stromkreis beschrieb’ (Milller, 84). Denn
erst in diesem “"Zwangshaften Zirkel des Naturzusam-
menhangs" (Adorno, 87) implodiert der hybride Heid,

gebiert die siegreiche Kampfmaschine: "Er horte sich
lachen, als der Schmerz die Kontrolle seiner Korperfunk-
tionen Gibernahm. Es klang wie Erleichterung: kein Ge-
danke mehr, das war die Schiacht” (Miiller, 85). Doch:
Ohne Gedanken resp. Theorie gibt es auch keine Revo-
lution. AuBerdem ist es nur der Gedanke bzw. die Theo-
rie, die den Doppelsinn des Lachens durchschauen
konnte: "Ist Lachen bis heute das Zeichen der Gewalt,
der Ausbruch blinder verstockter Natur, so hat es doch
das entgegengesetzte Element in sich, dall mit Lachen
die blinde Natur ihrer selbst als solcher gerade innewer-
de" (Adorno, 97). Diesen Doppelginn der Gewalt heraus-
zuarbeiten, ist m.E. die Hauptaufgabe eines zeitgema-
en Lehrstiicktheaters. Cintras Auffiihrung ist dies nach-
haltig gelungen.

Mit der Collage "Nachtstiick" aus dem Stiick "Germania
Tod in Berlin" endet Cintras Theaterauffihrung, die trotz
ihres Verzichts auf den nekrophilen Gewaltexhibitionis-
mus der zeitgendssischen Unterhaltungsindustrie Thea-
ter bleibt, obwohl es Lehrtheater ist. Jedes seiner Frag-
mente wie das Lehrstiick als Ganzes ist eine Metapher
der Welt und des Menschen. Die inszenatorische Aktivi-
tat Cintras wird zur Aktivitat seiner zum Ausdruck ge-
brachten Neubewertung "Mausers". Alle fragmentari-
schen Situationen stellen das Negativ sinn- bzw. ge-
schichtsbezogener Wirklichkeit dar. Die Situationen
Mausers haben ihr Modell durch die Ruckkehr der Vor-
geschichte verloren. Keine dramatische und sonstige
szenische Manipulation konnte den verlorenen Zweck-
zusammenhang inkl. ihre personelle Identitdt mit dem
empirischen Dasein der Revolution wiederherstellen. lhr
Sinn- und Geschichtsentzug torpediert den Ausdruck
der Zwanghaftigkeit zu dem des Grauens. Trotzdem
umfalt die von Cintra arrangierte Inszenierung eine be-
harrliche Intentionalitdt, die in ihr zum Ausdruck kom-
mende Beurteilung Mausers wird tatsdchlich zu einer
den Gegenstand (Lehrstiick, Gewalt, Geschichte etc.)
neu formenden und rettenden Beurteilung. "Geschichte
hat allein gezeitigt, was die mythische Gewalt des Zeitlo-
sen sich aneignete” (Adorno,19). "Mauser” ist dafir nur
ein Exempel. Ein Exempel aber auch des Versuchs der
Durchbrechung der permanenten Katastrophe. Die Kata-
strophe geht weiter in der heraklitischen Kampf- und Ar-
beitsmaschine, dem Prinzip der Zivilisation: "Geduld des
Messers und Gewalt der Beile. Er hatte seine Hande nie
gezéhtt. Er brauchte sie auch jetzt nicht zu zahlen. Uber-
all wo immer wenn er sie brauchte, verrichteten sie sei-
ne Arbeit" (Miller, 84). Cintras Lehrtheater beschreibt
und kritisiert den von Menschen gemachten Katastro-
phenvorgang: ohne Belehrung mit der militanten Aufga-
be der Reflexion.
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Gerd Brauer

Zu Hause bei der Piscator in New
York

Manhattan, 17 East 76th street: Die Wohngegend zwi-
schen Madison Ave. und Fifth Avenue so vornghm, dal
ich mir die Blumen fir meinen Besuch verkneife. Eine
Treppe hoch das Schild der Piscator- Foundation an der
Tir. Auf mein Klingeln dffnet eine zieriche alte Frau,
Maria Ley-Piscator, geboren 1800, seit 1839 lebt sie in
New York, der unangenehm schmutzigen Stadt, wie sie
mir sogleich erklart, als ich eintrete. Die riesige Woh-
nung mit den hohen Wanden gleicht einem schon lange
nicht mehr geordneten Theatermuseum, Uberall Erinne-
rungen an Auffiihrungen, an allen Ecken und Enden Bil-
der von Erwin Piscator, dem groRen Regisseur der Berli-
ner Zwanziger und Dreiliger, mit seiner Politischen Re-
vue am Groften Schauspielhaus und den spektakuldren
Inszenierungen am eigenen Theater am Nollendorfplatz,
der technischen Revolutionierung der Bihne und nicht
zuletzt seiner theoretischen Reflexionen (iber episches
Theater.

An den langst verblichenen Tapeten aber auch hier und
da Bilder von ihr, der Tanzerin aus altem Gstermreichi-
schen Adelshause, die, kaum 16jdhrig, in Prag am Deut-
schen Theater aufirat. Zwolf rosenumrankte Kutschen
hatten damals nach ihrem grandiosen Auftritt auf sie ge-
wartet, und, nach einer kurzen Pause des Nachsinnens,
fugt sie leise bedauernd hinzu, daf sie natiirlich nur eine
hatte nehmen kénnen.

Wenig spéater lerne ich James H. Heinemann kennen,
den Herausgeber des Buches "The Piscator Experiment.
The political Theatre", in dem Maria Ley kurz nach dem
Tode Erwin Piscators im Jahre 1966 dessen Theaterar-
beit episodenhaft revuepassieren IABt.

Ob er eigentlich in New York zu Hause sei, fragt die alte
Lady ihren Herausgeber, obwohl sie wei, daR er schon
eine Ewigkeit nur ein paar Blocks von ihr entfernt wohnt.
Sie erwartet auch keine Antwort, sondern gebraucht die-
se Frage als Auftakt dafir, noch einmal wortreich festzu-
stellen, wie schrecklich diese Stadt fiir sie sei.

“lch erinnere mich noch genau, als Sie 1939 nach New
York kamen, Frau Piscator. Sie trugen gemn elegante
Hite und weilie Handschuhe, und es kommt mir vor, als
sel es gerade gestern gewesen”, merkt der Publisher
charmant an,

"Vielleicht ist es deswegen, warum ich mich hier noch so
fremd fahle", nimmt sie den wehmitig-ironischen Ton
auf und beginnt, von ihren Auftritten als Ténzerin rund
um die Welt zu schwéarmen. “Was flir schwierige Zeiten
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heute", beendet sie ihren Ausflug, wieder in Mew York
angekommen.

Und damit beginnt sie, dem Publisher einen Plan fir ihr
neues Buch zu unterbreiten. Es soll eine Arbeit Uber Pi-
scator werden, naturlich. Aber nicht in der Art wie das
Buch 1967, und auch nicht so wie viele andere Publika-
tionen uber ihn und sein Werk in der nachfolgenden Zeit.
So gut sei er nun auch wieder nicht gewesen, merkt sie
listig lacheind an. Kritisch mite man ihn anfangen zu
betrachten und seine Arbeit als Angebot verstehen ler-
nen, wie Theater nidher zur Welt riicken kann: "Theater
mul den Alltag zeigen und selbst aus Alitag bestehen,
nicht aus etwas Kiinstlichem. Als wir 1939 an die New
School for Social Research kamen, wollten wir keinen
Unterricht darliber geben, wie Theater auszusehen hat,
sondemn daruber, wie das Leben funktioniert und wie es
verandert werden kann."

Die Ankunft von Hanon Besnikov vom "Living Theatre",
sinem guten Freund der Ley, unterbricht ihren leiden-
schaftlich vorgetragenen Redeschwall und |4kt die heftig
gestikulierenden Hande fur einen Moment erschopft in
den Schol sinken.

"Hanons Besuch erinnet mich an einen wichtigen
Punkt, der im Buch enthalten sein solite”, greift sie den
Faden schnell wieder auf: "Das Politische Theater ist
nicht tot, wie das viele Leute heutzutage leichtferti be-
haupten. Es lebt, und zwar in jedem Stiick, das wirkli-
ches Leben verhandelt. Und das folgende habe ich
schon so oft gesagt: Politisch sein ist, sich iber das Le-
ben den Kopf zu zerbrechen und sich so in dieses
einzumischen.”

Spater, bei einem Glas Wein, schlégt ihr James H. Hei-
nemann vor, doch einmal in den Materialien ihres Man-
nes nachzusehen, ob sich da nicht ein Produkt gemein-
samer Regiearbeit von Piscator und Brecht finden lieRe,
das man, genau den Anweisungen der beiden von vor
Jahrzehnten folgend, in diesen heutigen, so schwierigen
Zeiten, neu aufflhren solite. Mit dieser Anregung sicht-
lich zufrieden und feststellend, daR es noch viel zu tun
gibt fur sie, entlalt uns die alte Dame.

"Take care, in Piscators name”, ruft sie uns hinterher,
als wir schon auf der Treppe sind, um dann wieder ein-
zutauchen in das Getriebe dieser schrecklichen Stadt.

Anschrift des Verfassers: Dr. Gerd Brauer, c/o Univer-
sity of Oregon, Department of Germanic Languages an
Literatures, College of Arts and Scienes, EUGENE, OR
97403-1233



Korrespondenzen

Gerhard Schumm

"Spurensuche” in der Rosenstralle.
Ein medienpadagogisches Projekt

"Da war eine Litfalsaule, hinter der
versteckte ich mich immer."

Das Projekt - Thema

In den letzten Februartagen des Jahres 1943 kam es in
Berlin zu sinem Ereignis ohne gleichen: draulen vor
dem Sammelager "RosenstraBe” in der Berliner Innen-
stadt sammeiten sich die Angehdrigen der dort gefan-
gengehaltenen, von Deportation bedrohten Berliner jiidi-
scher Herkunft. In ihrer Mehrheit waren es Frauen, die
g0 dem Naziterror trotzten. Sie lebten in "Mischehen",
wie es die Mazis nannten und hatten bereits die Jahre
zuvor trotz der Schikanen, Drangsalierungen, der En-
trechtung zu ihren Ehepartnermn gehalten. Eine Woche
lang standen sie - obschon Demonstrationen seit Mai
1933 verboten waren - in aller Offentlichkeit vor dem
Sammellager; mutig und verzweifelt. Und dann geschah
das kaumn Vorstellbare: ihre Angehirigen wurden
freigelassen.

Dieses Thema wurde in zwei Semestern von der
"Projektgruppe Rosenstralle” an der Fachhochschule
fur Sozialarbeit und Sozialpadagogik Berlin (FHSS),
von Studentinnen und Studenten zusammen mit mir
als Lehrbeauftragtem aufgearbeitet. Wir haben nach
Texten und Fotos gesucht, haben Interviews mit Zeit-
zeuginnen und -zeugen geflhrt, haben Orte erkun-
det. Am Ende solite eine mit verschiedenen Medien
(Diaserie, Plakat-Ausstellung, LitfaBsaule, Informati-
onsveranstaltung, Zeitungsartikel) sich ausdriickende
Offentlichkeitsarbeit stehen. An die Widerstandigkeit
der Frauen gegen den Rassismus der Nazis, an die-
sen aus Liebe gespeisten Trotz solite erinnert wer-
den. An die Verfolgung von "Mischlingen” und "Volks-
fremden". Angesichts der Uberfalle auf Exilsuchende,
der Ermordungen in unseren Tagen, angesichts ei-
nes um sich greifenden Rassismus' ein akiuelles
Thema.

Beginn: Aufsplren und erspiiren. Stoffmasse und
Aneignungsmodus

Im folgenden méchte ich iiber unsere Arbeitsmetho-
dik schreiben. Die Darstellung des historischen Zu-
sammenhangs wére eine andere Sache an einer an-
deren Stelle.

Auf was konnten wir zu Projektbeginn zuriickgreifen?
Uppig ist die vorhandene Literatur nicht. In Schulbi-
chern steht nichts. In wissenschaftlichen Biichern finden
sich immer nur ein paar - oft sehr ahnliche - Sétze.
Wenn die Profi-Historiker zu einem Thema derart

wortkarg und schweigsam sind, macht das neugierig.
Aber es gibt einen kurzen, sehr eindruchsvolien Zei-
tungsaufsatz eines amerikanischen Geschichtsstuden-
ten, es gibt ein Jugendbuch zum Thema: beides war
hilfreich.

Normalerweise wirde ein Seminar zu einem histori-
schen Thema mit einer von der Dozentin, vom Dozenten
vororganisierten systematischen wissenschaftlichen Auf-
arbeitung beginnen, mit der Beschaftigung mit den histo-
rischen Fakten, in diesem Fall z.B. mit dem Zusammen-
hang zwischen Kriegsplanung, Kriegsfilhrung und anti-
semitischem Rassismus,

So sind wir nicht vorgegangen. Das haben wir nicht
brav abgearbeitet. Stattdessen haben wir heteroge-
nes Foto- und Textmaterial gesammell. Ein Materia-
lordner flllte sich: Wenige wissenschaftiiche Texts,
ehrlicherweise: nicht immer intensiv gelesen. Viele
Ausschnitte aus Romanen. Viele Tagebuchausziige.
Zeitschriftenartikel, Fotos.

Spurensuche verfiigt nicht von vornherein Gber eine gut
vermessene "Landkarte”. Weg und Landkarte missen
aus Indizien heraus erst erschiossen werden. Soziokul-
turelle Medienarbeit zielt auf Offentlichkeit. Das meint
auch Offnung und Offenheit gegeniiber eigener und
fremder Erfahrung. Die Entfalttung von Wahmehmungs-
und Darstellungsfahigkeit sind die Wegweiser. Solche
Arbeit beinhaltet andere Methoden und Verlaufsprozes-
se als sie in wissanschaftlichen Seminaren Gblich sind.
Da bildet das eigensténdige Aufspiiren und unbefange-
ne Erspiren von Material einen wichtigen Aspekt im Ar-
beitsprozel. Da ist der erste Eindruck, das Herantasten
an ein Thema, da sind Spuren und Aufspiiren von Be-
deutung. Oftmals gruppieren sich die Phantasien und
Ideen gerade um das Unfertige, nur Umrihafte herum.

Die ersten zwei Monate unserer Arbeit bestanden aus
Erkundungen, aus Orientierungs- und Suchbewegungen
und einigen erarbeiteten Fundstiicken. Die Arbeit kdnnte
man so umreiBen: global-thematisches Aspektieren, lo-
kales Vertiefen, Erkundung der eigenen Motive, Aufspii-
ren von Suchbegriffen. Punktuell haben wir thematisch
gearbeitet, haben wir etwas vertieft. Ein Referat zur
Spezifik des Frauenwiderstands. Eine Darstellung der
Unterdriickung der Juden. Auferdem erinnere ich eine
Debatte, wer auf welche Weise in seinem eigenen Le-
ben mit dem Nationalsozialismus in Berlihrung kam. Ich
erinnere lange Gesprache darUber, welche Fragen wir
haben, was wir wissen.

Am Ende dieses Arbeitsabschnitts schélten sich folgen-
de den Arbeitsprozel steuernde Suchfragen heraus:

- War der Protest in der Rosenstralle eine Ansamm-
lung, eine Versammlung? War es ein Sich-Hinstellen,
ein Entgegenstellen, ein Aufbegehren? Fragen nach
Differenzierungen im Begriff "Widerstand” stellten
sich.

- Handelt es sich beim Protest in der Rosenstrae um
gine herausgenommene Aktion oder steht er in der
jahrelangen Kontinuitst des persbnlichen Sich-
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Wehrens, des Durchhaltens, der trotzigen Liebe, mit
der Beziehungen, Ehen damals durchgehalten
wurden?

- War der Protest erfolgreich? Waren die Freilassungen
auch ohne den Protest erfolgt? Drohten Verhaftungen
auch danach?

- Warum haben sich die amivierten Historiker und Histo-
rikerinnen nicht mit dem Thema beschaftigt? Warum
ist die "Rosenstralle” bisher kein Thema in den Schul-
biichern, kaum Thema fir Antifaschist{inn)en, fur die
Verfolgtenorganisationen (VVN), fiir die jiidischen Ge-
meinden, keines fir die Frauenbewegung?

Asynchronitéten im Theorie - Praxis - Verhéltnis

Kiinstlerische-kulturelle Tatigkeit arbeitet nicht einen zu-
vor skizzierten Plan ab. Sie entzindet sich an Leerstel-
len, am Offenen, am Unabgegoltenen innerhalb eines
abgesteckten Themenrahmens. Wer spater noch die
Verve fur Interviews, Transkripte, Artikel, Plakate, Dias,
Video, Presseinterviews, Zeitzeugen-Veranstaltung be-
natigt, kann nicht schon zu Beginn wissenschaftlich er-
schipfend, abgesichert wissend antreten. Das Neugier-
demoment, die Lust auf Unerwartetes, auf Nicht-
Gewultes, Erkundungsinteressen darf man sich selbst
nicht "leerloffein”. Das oftmals mide, diszipliniert-
domestizierte "wissenschaftliche Arbeiten" hindert einen
spater, vom Stuhl aufzuspringen, mitten im Gesprach
nach einem Bild oder einem Text zu suchen. Es be-
grenzt mediale Assoziationen: z.B. dai man, wahrend
man in einer Bibliothek einen Text liest, ihn zugleich mit
dem eigenen Fotoapparat fotografiert, dalk man ihn sich
typografisch auf ein Plakat montiert vorzustellen lemnt,
dalt man ihn sich vorgelesen denken kann. Man muB
eine Methode fir solche Wertschatzung des Disparaten
kultivieren. Amerikanische Drehbuchautoren nennen
das, was man da entwickeln mut, den "kreativen Grab-
scher”. Die Bilder, die Realisationsideen, die Nebenge-
danken, das Vorbewulite gilt es, prompt und unzensiert
als Krakeleien, als Einwort-Entwiirfe auf Motizzettel zu
notieren. Wenn am Ende Wande, Video- und Tonband-
kassetten, Blcher mit Notaten Ubersét sind, ist's rich-
tig.Es geht um die unmittelbar notwendige Wissensfun-
dierung im ProzeR selber. (Studium nicht als Schein-
Arbeit, weil keinem “Schein” zuliebe.)

Zerbrechlichkeiten und Stabilisierungen

Wir sind schon gegen Ende des ersten Semesters in
eine zweite Arbeitsphase gekommen, in der wir Aufrufe
mit Anfragen nach Zeitzeuginnen und -zeugen formulier-
ten und sie Zeitungen, Verfolgten-Organisationen und
Altersheimen zuschickten. Parallel dazu entwickeltten wir
Ideen, in welcher Art wir medial arbeiten kinnten. Es
wurde Uber Dokumentationen auf Video oder Tonband
nachgedacht, (iber akustische Inszenierungen, thestrale
"Schattenspiele” nachts vor Ort, iiber "Fullspuren” in der
Rosenstralle, (ber Broschiiren, Ausstellungen. Und
auch daruber wurde nachgedacht: Was? Wozu? Fir
wen?

Jedes Projekt hat zerbrechliche Stellen. Die Phase des
uberbordenden Planeschmiedens ohne die Sicherheit,
ob diese Projektgruppe ihre Phantasien wird einldsen
konnen, ob sie dern Thema sich gewachsen zeigen wird,
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ist riskant. Sie lag kurz vor den Sommerferien. DafR
noch vor den Ferign erste Zeitzeuginnen auf unsera An-
zeigen antworteten und wir nicht ins Leere fragten, daf
erste Vor-Interviews gefilhrt werden konnten, war ein
Gliicksumstand. Von aulen wurde uns gezeigt, dall wir
nicht falsch lagen. Von auen bekamen wir ein bestati-
gendes Echo. Ware das nicht gewesen, vielleicht hétten
sich nach den Ferien sehr viel weniger wiedergetroffen.

Es gab - in dieser Phase - ein weiteres stabilisierendes
Moment: wir konnten uns - wunderbar unkompliziert -
auf eine mediale Grundidee einigen: die Gestaltung ei-
ner LitfaRsdule. Sie solite vor Ort in der Rosenstrale
aufgestellt werden. Ein erreichbarer Ankerpunkt war ge-
funden. "Da stand eine Litfalisdule, hinter der versteckte
ich mich immer" so begann der Bericht einer Zeitzeugin.
Diese LitfaBsaule gab es nicht mehr. Sie solite - nachge-
baut und an der damaligen Stelle plaziert - das Trager-
medium fiir unsere Offentlichkeitsarbeit sein.

Aus unserer Mitte kam die Idee nicht. Eine Liebste hatte
sie abends im Gesprach beim Wein entwickelt und uns
geschenkt. Auch das ist wichtig: dalk man &in Thema im
Vorfeld schon Kreise ziehen I3t und in einer Art
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Voroffentlichkeit ausiotet, was andere am Thema inter-
essiert, was anderen dazu einfallt

Visuelle Spurensuche: Zwei Fotos

Ein historisches Foto: wir hatten es bei unserer Recher-
che gefunden. Zu sehen ist ein wuchtiges Gebaude: es
war das Gefangenenlager "Rosenstrale 2-4". Rechts
davon ein anderes Gebdude. Zwischen den beiden Hau-
sern eine kleine dunkle und enge Stralle. Im Anschnitt
vome rechts steht eine Litfalsdule. Mit dem Foto und
der Litfalsaule hat es seina Bewandnis: In Biichern fin-
den sich merkwirdigerweise vollstdndig voneinander
abweichende Angaben, wo dieses Gefangenlager in der
Roszenstrake heute zu finden sei. Wir hatten in alten
Adressbichern und Stadtplanen gesucht. Stand das Ge-
baude noch? Wenn ja, wo? Von den Zeitzeuginnen
konnte es uns niemand sagen. Dieses Foto war eine
Spur, der wir nachgehen konnten. Aufgenommen hat es
der Fotograf Abraham Pisarek. Wahrend der Fabrik-
Aktion war er in diesem Haus eingesperrt worden. Und
seine Tochter erinnerte sich noch daran, wie sie als
Madchen ihrem in der Rosensitrale gefangen gehalte-
nen Vater zugewunken hatte und sich dabei hinter einer
Littallsaule versteckt hatte.

Mit dem Foto in der Hand sind wir alle Hauserfronten,
Dachgiebel, Fenstersprossungen in der Rosenstrale
durchgegangen. Zwischen dem historischen Foto und
unserer Aufnahme der jetzigen Situation steckt unsere
Wahmehmungsarbeit, unsere visuelle Spurensuche. Wir
rekonstruierten prézise die Aufnahmeposition des
Pisarek-Fotos. Danach und dadurch wuBten wir: nur

eine Baulicke ist ubrig geblieben. Das Nachbarhaus
Nr.1 jedoch gibt es noch. Giebel, Kamin und die Fen-
sterrundungen im ErdgeschoB entsprechen auf beiden
Fotos. Dann gingen wir der Litfasadule, hinter der sich
die Tochter des Fotografen versteckte, nach. Sie stand
friher - wie alte GrundriBpléne ausweisen - auf einer
Verkehrsinsel, deren Flache jetzt dem Biirgersteig zuge-
schlagen worden ist.

Jetzt war klar: genau dort werden wir unsere Litfasaule
hinstellen. Sie soll mit Plakaten beklebt sein, die (iber
die Ereignisse im Jahr 1943 informieren. Und wenn man
dann vor der LitfaBséaule steht, die Plakate anschaut und
ein wenig zurlicktritt, wird man den Blick des Fotografen
Abraham Pisarek wiederholen kdnnen und auch den sei-
ner Tochter. Man wird auf unserer LitfaBsaule das alte
Foto mit dem Gefangenenlager und der alten Litfalsau-
le davor sehen, wird beim Betrachten der jetzigen Litfali-
sdule den Blick schweifen lassen, wird durch die neu
aufgestelite Litfalsaule einen visuellen Orientierungs-
punkt haben, um schlieBlich in ein gribelndes Verglei-
chen mit Aha-Effekt zu geraten. Und dann wird man sich
etwas denken und vorstellen missen, weil es jetzt nicht
mehr sichtbar ist. Mit visuellen Medien arbeiten, meint
nicht: etwas sehen, einfangen, fixieren. Es meint: etwas
sichtbar machen.

Antrieb aus der Selbstentfaltung des Themas

Das zweite Semester hatte einen anderen Charakter.
Methodik, Arbeitsschritte, Zwischenergebnisse sind
weitgehend vom Thema und den Fundsachen selber
"hervorgetrieben” worden. Wir hatten uns im ersten Se-
mester eine reaktionsfahige, "kritische” Masse erarbei-
tet. Nun setzte sich die Reaktion mit giner in der Logik
der Sache liegenden Dynamik in Gang. Wenig Steue-
rung war notig. Dafir war diese Arbeitsphase zeit- und
kraftetiigend. Die Frobleme verschoben sich weg von
der Frage des Zindens und Sich-Entzindens hin zu
Fragen der ArbeitGkonomie.

Vom Ende her aufgerollt, kann man sagen, dal sich un-
sere Arbeit spiralférmig entwickelte: Zeitzeugen-
Gesprache wurden gefiihrt, durch Tonbandaufnahmen
und zeitaufwendige Transkripte gesichert. Bei den Ges-
prachen wurden personliche Dokumente fotografiert. Wir
haben in einer spateren Arbeitsphase Plakate gestaltet.
Ein Teil der Plakate wurde an die von uns angemietete
und in der Rosenstrae plaziere Litfalsdule geklebt.
Die Gesamtheit der Plakate wurde fotokopiert und ergab
zugleich eine Ausstellung im Treppenhaus des um die
Ecke gelegenen Kulturhauses. Dort wurde eine in der
Presse angekiindigte Veranstaltung mit Gesprachen mit
den Zeitzeuginnen und Zeitzeugen organisiert. In diese
Veranstaltung hatten wir eine Diavorfuhrung eingebettet.
In ihr wurde die heutige Situation in der Rosenstralie,
historische Dokumente und das Aufstellen der Litfai-
saule dargestellt.

Baukastenkonzept

Der arbeitsékonomische Trick - Grundlage jeder auler-
beruflichen Kulturarbeit - bestand im baukastenartigen
Medienverbundkonzept. Die Einzelrealisate waren auf-
ginander abgestimmt. Sie stitzen sich wechselseitig.
Diese Medien-Verflechtung sah z.B. so aus: Wir haben
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Anzeigen fir Interviews gesetzt. Wir haben daraufhin
sonderbare Absagen von Altersheimleitern, erste knap-
pa Antworten, erste berichterstattende Briefe erhalten.
Uns war klar; bereits mit unseren Anzeigen und den Ant-
waorten kam Material fiir die Litfalsaulenplakate, fur die
Ausstellung, filr eine evtl. Broschire zusammen. Mir
scheint es wichtig, von Beginn an die Aufarbeitung eines
Themas mit seiner visuellen Gestaltung zu verschran-
ken. Aneignungs- und Offentiichkeitsarbeit soliten vom
ersten Anfang an zusammengedacht und zusammenge-
bracht werden. So dienten die Besuche zu Beginn des
Zweiten Semesters bei den Zeitzeuginnen den erkun-
denden Gesprachen, erbrachte zugleich aber auch
schon Fotos von persdnlichen Dokumenten. Fotos aus
Biichern und von Dokumenten wurden - die weitere Ar-
beit im Kopf - doppelt aufgenommen: als Dias und in
S/W. Die Schwarzweil3-Fotos brauchten wir spéater fir
die Plakate, die Dias fir die Dia-Reihe.

Medienspezifik: De- wund Remontage medialer
Konventionen

Die Uberschlagige Analyse der Spezifik eines jeden Me-
diums und seiner jeweiligen  gesellschaftlich-

konventionellen Vororganisation scheint mir methodisch
wichtig. Wir arbeiteten mit dem "Medium Litfaksaule",
dem "Medium Diaschau"”, dem "Medium Tonverstarker”,
dem "Medium Talksshow". Lotet man - bevor man sich
an die konzeptionelle Arbeit macht - aus, in welchen
Verwendungszusammenhangen die Medien stehen, wie
sie abgenutzt, verbraucht, verschlissen werden, hat man
die Chanca, ihre Starken neu zu entdecken.

Das Medium Litfalsdule hat etwas "herrlich" schreieri-
sches, kommerzielles. Grafisch wird meist auf den ent-
fernten, den flichtigen Blick hin konzipiert, der soll "ab-
kassiert” werden. Wir haben bei der eigenen Gestaltung
versucht, diesen Medienaspekt filir uns zu niitzen, indem
wir an ihn anknipften, ihn zugleich auch konterten und
hintergingen. Unsere Litfalsdule war einerseits von fern
leicht erkennbar und auffallig gegliedert: schwarze Strei-
fen zogen sich wie Ringe um die Saule. (Neben der
Fernwirkung sollten sie auch als grafische Impulse dazu
anregen um die Saule herum zu gehen.) Andererseits
waren unsere Fotos dezent und verhatten: Schwarz-
weill, oft kleinformatig. Ungewdhnlich klein gedruckte
Texte zwangen schliefllich dazu, ganz dicht heran zu
gehen. Denn es gab viel mitzuteilen. Nur der fliichtige
Blick genugte nicht. Die Wirkung zielte auf Wiedererken-
nen und gleichzeltiges Fremdheitsgefiihl. Das Medium
LitfaBsaule hat sich im Nachhinein gesehen als erstaun-
lich kostenglnstig, auffalig und informativ herausge-
stellt. Es war fiir die Pressekontakte wichtig. Dem Medi-
um LitfaBsdule fehlt das Pathos der Gedenktafeln, das
auf Ewigkeit zielende Messing. Es informiert unpréten-
tios und markiert zugleich auffillig seine Bedeutung.
Nach der Aufstellung waren wir iiber die Wirksamkeit
des Mediums erstaunt: die Busse von altemativen Stad-
treisefirmen hielten an, die "Touristen” stiegen aus, um
die Texte zu lesen und Bilder anzusehen. Wir mufiten
selber ein wenig schmunzeln, als wir die Wirkung sahen.
Womit wir auch nicht gerechnet hatten: eines Tags fan-
den wir Blumen am Sockel der Litfalsaule.

Wenn es beim Medium Litfalsaule den Kommerz-
Hintergrund in der Rezeption zu bericksichtigen gilt, ist
fiir Diavorfihrungen der eingeschliffene privatistische
Vorfuhr-Charakter typisch. Diavorfihrungen haben
durch diesen Amateurhintergrund zugleich etwas sehr
Offenes. So wie man bei Onkel Otto die Bilder kommen-
tiert, kann man auch in einer Gffentlichen Vorfuhrung di-
rekt nachfragen. Wir haben diesen Effekt verstarkt, ha-
ben die Dias mindlich - und ohne vorgefertigten, abge-
lesenen Text - selber kommentiert. Prompt kamen inter-
essierte Nachfragen aus dem dunklen Saal. Ein Video-
film ware hermetischer gewesen. Er wird als geschios-
senes Werk rezipiet worden. Zwischenfragen wéren
ausgeblieben. Auierdem hatte die Montage nicht so ak-
tuell sein kdnnen. Bei den Dias konnten wir abends die
Aufnahmen, die wir wenige Stunden zuvor vom Aufstel-
len der Litfalséule gemacht hatten, gleich einmontieren.
Denn mittlerweile dauert die Diaentwicklung in den Foto-
geschaften nur noch ein paar Stunden.

Projizierte Dias sind - das wird oft unterschéatzt - visuell
besindruckend, sobald man Onkel Ottos kleine Leind-
wand hinter sich a8t und grol projiziert. Auflésung und
Farbwiedergabe des Materials sind namlich enorm bril-
liant, sie stehen technisch auf der Stufe des
35mm-Kinofilms. Statt kieiner Video- Monitore gibt es so
die grole Leinwand, auf die alle gut sehen kénnen. Wir
hatten zur Projektion ein dinnes weiles Tuch in die
Raummitte gehangt. Man konnte - ohne dall groRes
Stihleriicken einsetzte - von allen Seiten des Raumes
draufsehen, weil Auf- und Ruckprojektion gleichermalien
gute Bilder erbringen.

Bei der Abendveranstaltung, den Gesprédchen mit Zeit-
zeuginnen und Zeitzeugen ging es darum, nicht durch
rabiate Tonverstarkung und lastiges Mikro-Hantieren
Nachdenklichkeit und Gesprichsatmosphare zu zer-
schlagen. Am liebsten waren wir chne Tontechnik aus-
gekommen, doch der Raum und die Anzahl der Zuh-
renden waren dafur zu grofk. Bei Sprache, die (iber Laut-
sprecher laut abgestrahit wird, haben sich jedoch viele
mittlerweile angewdhnt, reflexhaft wegzuhdren und sich
umgehend mit Freundinnen und Freunden in's Gesprach
2u vertiefen. In diese Medienkonvention geht die profun-
de Erfahrung ein, dal diejenigen, die da in Raumen und
auf Platzen so laut verstarkt sprechen, meist so laut
sprechen, damit sie nicht selbst ihr langweiliges Gerede
héren missen, sondern nur ein unklares Echo ihrer
selbst erhalten. Der seichte Statement-Charakter leerge-
laufener Politik haftet den Lautsprechern an. Den Wider-
spruch haben wir aufgelost durch sehr intensives Vorbe-
reiten der Tontechnik. Wir haben am Mischpult richtigge-
hend trainiert, wie man etwas sensibel und unmerklich
horbar machen kann. Da gibt es am Mischpult anfangs
ein wenig ungldubige Blicke, dafl so viele Mikrofone, Ka-
bel und Tonkanéle eingesetzt werden, und man am En-
de von all der Arbeit so wenig merken soll und daf die

Lautsprecher so gar nicht saftig dréhnen sollen. Laut-
sprecher missen - entgegen ihrer Bezeichnung - nicht
laut sein. Menschen will man sprechen héren. Mehr
mui es gar nicht sein.

Die Fragen und Gespriche wurden voriiberlegt. Sie wur-
den mit den Zeitzeuginnen und -zeugen abgesprochen.



Am Abend fanden wir zu unserer Verbluffung einen
Raum vor, dessen Bestuhlung vom Hausmeister fur eine
Versammiung arrangiert war: frontal ein Podium und
brave Zuhorerreihen. Der Raum, die Stihle waren als
Medium sozusagen rituell vororganisiert worden. Wir be-
ratschlagten. Vom Fernsehen ist man mittlerweile das
kontrdre Inszenierungsangebot des lockeren Ambientes
gesprachig- geschwatziger Talk-Runden gewohnt. Wir
haben dann die militarische Ordnung der Stuhlreihen
zwar aufgeldst und angesichts der vielen NeonrGhren
schnell noch Steh-Lampen besorgt, um Raum-Zentren
spurbar werden zu lassen. Das macht das TV auch so.
Die Fragen und Gesprache aber waren nicht unstruktier-
ter TV-Beliebigkeit ausgeliefert, wo das Thema halt
springt und beilaufig behandelt wird. Es wurde den Zu-
hérenden zuvor gesagt, welche Themenfelder wann be-
sprochen werden sollen. Fiir Nachfragen und Diskussion
wurde erst nach einer Phase der ausfiihrlichen Darstel-
lung Raum gegeben. Das macht das TV in den Talks-
hows so nicht.

Offentlichkeitsarbeit

Zu allen Aktionen hatten wir die Presse eingeladen. Lan-
gere Artikel erschienen in ca. zehn Zeitungen, u.a. in der
"Frankfurter Rundschau", der "Berliner Zeitung", im "frei-
tag”, der "taz", der "Emma". Das Thema ist einer breite-
ren Offentlichkeit zugénglich geworden.Aus Kanada rei-
ste spater ein Journalist der "Canadian Jewish News"

an. Das lag am Thema. Und auch an unserer Arbeit. Na-
turlich freut das.

MNachtrag 1993: Mittlerweile ist die von Studentinnen und
Studenten der FHSS initiierte Litfalsaule als unpraten-
tiises "Denkmal" dauerhaft in der Rosenstrale installiert
worden.

Anschrift des Verfassers: Eisenbahnstr. 11, W- 1ooo
Berlin 36
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Geturkte Turken - barmherzige Deutsche

von dem tirkischen Sartriker und Kabarettisten Sinasi Dikmen

aus: StadtBlatt 6 / 4.2.93 (Bielefeld)

Dies ist ein Auszug aus einem
Text des tirkischen Kabarettisten
und Satirikers Sinasi Dikmen. Seit
dem 6.4.72 lebt er in Ulm, hat an
der dortigen Uniklinik als Kran-
kenpfleger gearbeitet. Jetzt lebt er
als schreibender Schriftsteller und
spielender Kabarettist. Er ist der
Vater des ersien tirkischen Kaba-
retts der deutschen Sprache: Kno-
hi-BonBon und echielt mit ihm
1988 den deutschen Kleinkunst-
preis. Er schreibt Satire aus-
schlieflich in deutscher Sprache,
Bisher sind zwei Bucher erschie-
nen: =Wir werden das Kno-
blauchkind schon schaukelns
und =Der andere Tiirke=. Die
beiden Biicher sind nicht mehr
zu bezienen, der Verlag ist singe-
gangen; dafiir kann der Autor
nichts.

sMNachdem der Auslinderhal sa-
lonfihig geworden ist, wurde
auch ich von vielen barmherzi-
gen Deutschen, die sich um uns
Sorgen machen, gefragt, ob ich
keine Angst vor der Auslinder-
feindlichkeit hitte und ob sie mir
helfen sollten.

Stellen sie sich einmal vor, die
Deutschen wiirden vor meinem
Haus in Bafingen Wache halten,
wie sie es vor den Asylantenhei-
men gemacht haben! Dann wiire
ich ja als Auslander total isoliert.
Ich wollte deshalb den Grund
wissen, warum sie mir helfen
wollen. Sie nannten mir den
schlimmsten Grund, den ich mir
jemals wvorstellen konnte; als
Christ wollten sie mir helfen. Ich
habe vor der christlichen Hilfsbe-
reitschaft mehr Angst als vor der
deutschen  Auslénderfeindlich-
keit. Denn kein Mensch und Volk
der Weltgeschichte hat die Hilfs-
bereitschaft der Christen iber-
lebt, die Inkas genausowenig wie
die Azteken und die Indianer
genausowenig wie die Afrikaner.

Nach vielen Mihen habe ich
meine Deutschen dberzeugen
kénnen, dal ich als Tirke in
Deutschland keine Hilfe der
Deutschen brauche. Jegliche Hil-
festellung untergribt meinen
Uberlebenswillen und ich habe
noch vieles mit den Deutschen
vor.

Daf ich kein Auslinder in
Deutschland bin, wollen sie nicht
so recht verstehen. Hier sage ich
noch mal, ich bin zwar Tiirke, der
seit zwanzig Jahren hier arbeitet,
wohnt und lebt, aber Auslinder
war ich hochstens in der ersten
Woche, weil es mir damals noch
nicht klar war, ob ich in Deutsch-
land bleiben werde. Das Auslin-
dergesetz, dem ich filschlicher-
weise unterworfen bin, hat es mal
so definiert: «Der Auslinder ist
derjenige, der sich vordberge-

hend in Deutschland aufhilt.«
Nach dem Gesetz sind beispiels-
weise Japaner und Amerikaner
Auslinder. Sle kommen fiir be-
stimmte Zeit nach Deutschland,
besaufen sich auf dem Oktober-
fest, pinkeln an die Winde des
Schlosses Meuschwanstein und
verschwinden wieder.

Die Fremden seien meist die
Auslinder, hat der auslindischste
deutsche Dichter Heinrich Heine
in Paris gesagt, wo er als Asylant
lebte. Sein Machfolger in Sachen
Ironie, Karl Valentin, einer der
wenigen bayerischen Weisen, hat
mal festgestellt: «Der Fremde ist
der Fremde in der Fremde.« Wie
so oft, gebe ich den beiden recht.
Wir, als vier komma sechs Millio-
nen Auslinder, wie sie irrtiimlich
genannt  werden, sind keine

sind. Gastarbeiter sind wir nicht,
Fremde nicht, Auslinder schon
lange nicht mehr, Kanaken kon-
nen wir nicht sein - Neu-Kaledo-
nien liegt zu weit von uns -
‘Knoblauchfresser auch nicht,
denn viele Deutsche, die sich fiir
liberal halten, essen beim ndch-
sten Italiener oder Griechen mehr
Knoblauch als alle Tiarken ge-
meinsam. In der Tirkei heiBen
wir »Deutschldnders, also die, die
aus Deutschland kommen, Arro-
gante, Uberhebliche, Uberzoge-
ne. In Deutschland sind wir Tir-
ken, die wir schon lange nicht
mehr sind. Wir miften aber
irgendetwas sein. Vielleicht ge-
tiirkte Tiurken oder turkische
Deutsche oder deutsche Tiirken.

Trotzdem kénnen sich die
Deutschen mit anderen Sitten
und Gebrduchen nicht recht an-
freunden, wie etwa, daB tirkische
Midchen Kopftiicher tragen. Da-
gegen schreiben sie uns vor, daf

wir die deutschen Frauen akzep-
tieren sollen, die sich in Peep-
Shows unter die Mannerblicke
stellen, mit der Begrindung, dal
die Peep-5how die Frauen weni-
ger unterdriicke als die Kopfti-
cher. Die Peep-Show lehne die
Mationalititenunterschiede der
Blicke ab und der Orgasmus sei
international. Die Kopfticher
aber wverursachen Umweltver-
schmutzung, indem sie die Oxy-
dation der Haare verhindern, die
dadurch schneller fetten, und das
wiederum erfordere haufigeres
Waschen, was leider die che-
misch produzierten Shampoos
fordert, die durch den Abflul in
unsere Flisse ...

Deutsche sind wir auch nicht.
Deutsche sind diejenigen, die
deutsche Eltern oder einen be-
stimmten Prozentsatz deutschen

Bluts haben - wieviel, das ent-
scheidet der .jeweilige politische
Zustand. Vor drei Jahren hidtten
wei Kubikzentimeter Blut dazu
gereicht. Jetzt geniigen nich

mehr vier Liter. picht Eﬂt\ﬁihbar

Wir sind keine Birger, nur
Mitbiirger, aber unter anderem
muBiten wir auch Steuersolidari-
titsbeitrige zahlen - das ist per-
vers. Abgesehen davon, daté kein
Auslinder drilben Schwestern
und Brider gehabt hat, finanzier-
te er seine eigenen Killer. {...}

Ich esse tirkisch, ich scheifle
deutsch, was ich verdaue, geht
nur mich an. Ich denke tiirkisch,
ich handele deutsch, was daraus
wird, geht nur mich an. [ch liebe
tirkisch, ich hasse deutsch, wie
die Frau heifit, geht nur mich an.
lch rede tirkisch, ich verstehe
deutsch, was meine Gedanken
sind, geht nur mich an. Wenn ihr
aber alles wissen wollt, was mich
angeht, so misser. wir uns, zwei
Partner, hinsetzen und uns darii-
ber unterhalten. Wenn ihr Deut-
schen Euch ausgehaBt habt, kén-
nen wir uns in jenem Caié tref-
fen, in dem Schwejk nach dem
Krieg mit seinem Kameraden ge-
soffen hat. Ab 16 Uhr bin ich dert
jeden Tag.«
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